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INTRODUCTION 


Les  Franfais  ont,  a  diflferentes  epoques,  joue  un  r6le 
important  dans  I'histoire  de  I'art  du  chant.  Certains  troubadours 
et  trouv^res  n'etaient  pas  seulement  des  compositeurs  de  talent; 
ils  etaient  aussi  des  virtuoses  de  I'art  vocal  et  leurs  melodies 
demandent,  pour  6tre  bien  executees,  des  chanteurs  exp6ri- 
mentes  et  rompus  a  toutes  les  difficultes  de  leur  art.  Un  peu 
plus  tard,  Guillaume  de  Machaut  fit  faire  a  la  musique  a 
plusieurs  parties  des  progres  considerables.  La  question  de 
savoir  si  dans  ses  compositions  le  role  principal  revient  aux 
voix  humaines,  ou  si  certaines  parties  sont  ecrites  pour  des 
instruments,  est  encore  loin  d'etre  compl^tement  eclaircie; 
toujours  est-il  que  I'influence  de  Machaut  sur  ses  contemporains 
a  ete  extraordinaire.  Au  XV^  siecle  et  au  commencement  du 
XVP  les  chanteurs  fran9ais  etaient,  a  c6te  des  Beiges,  reputes 
comme  particulierement  habiles  et  recherches  partout.  (•)  Le 
XVP  siecle  est  essentiellement  I'epoque  du  chant  polyphonique  a 
capella.  Mais  precisement  la  chanson  fran^aise,  arrivee,  a  ce 
moment,  a  un  rare  degre  de  perfection  et  admiree  dans  tous 
les  pays,  a  des  qualites  de  grace,  de  legerete  et  de  vivacite, 
qui  suppose  une  adresse  et  souplesse  remarquables  chez  les 
chanteurs  et  fait  songer  a  des  solistes.  Du  reste,  un  assez  grand 
nombre  de  chapeiles  etaient  alors  tres  peu  fournies,  de  sorte 
que  chaque  chanteur  devait   6tre   completement  a   la   hauteur 


(•)  Adrien    Petit    Coclicus,  cleve    de   Josquin,   mentionne  specia'.ement  ce  fait 
dans  son  Compendium  musices,  ibbi. 
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de  la  tache  qui  lui  etait  assignee.  (*)  II  arrivait,  en  outre,  qu'une 
ou  plusieurs  voix  faisant  d^faut  celles-ci  6taient  remplacees 
par  des  instruments.  A  partir  du  milieu  du  XVI  siecle  les 
arrangements  de  pieces  polyphoniques  pour  une  voix  seule 
avec  accompagnement  de  luth  deviennent  de  plus  en  plus 
frequents.  (^) 

Le  chant  a  une  voix  seule  trouve  6galement  place  dans 
le  Ballet  de  Cour,  que  nous  voyons  apparaitre  en  France  dans 
la  seconde  moitie  du  XVI"  siecle.  Des  morceaux  de  ce  genre 
se  rencontrent  notamment  dans  la  Circe  de  Baltazarini,  dit 
Beaujoyeulx,  representee  en  i58i. 

A  la  m^me  dpoque  on  constate  chez  un  grand  nombre  de 
pontes  un  inter^t  particulier  pour  la  musique.  On  sait  les  efforts 
que  firent  Ronsard,  la  Pleiads,  I'Academie  de  Baif  pour  amener 
une  union  aussi  parfaite  que  possible  entre  la  poesie  et  la 
musique.  La  reforme  que  les  Florentins  accomplirent  vingt 
cinq  a  trente  ans  plus  tard  hantait  deja  alors  I'esprit  des  Fran- 
gais.  Malheureusement  la  tentative  des  poetes  et  musiciens 
humanistes  d'inlroduire  dans  notre  art  les  metres  antiques 
dirigea  la  musique  frangaise  dans  une  voie  qui  ne  devait 
aboutir  a  aucun  r^sultat  pratique. 

II  etait  reservd  au  XVII*  siecle  d*6tablir  definitivement  le 
regne  de  Tart  vocal  a  voix  seule.  La  creation  de  l^opera  k 
Florence  avait  eu  pour  effet  en  Italic  non  seulement  la  naissance 
d'un  certain  nombre  d'oeuvres  dramatiques,  mais  aussi  la  com- 
position d'une  foule  de  petites  pieces  monodiques.  En  France 
les  musiciens  restent  sur  I'expectative.  Entre  les  ann6es  1610 
et  1620  le  Ballet  de  Cour  evolue  nettement  vers  le  genre 
dramatique,  et  les  morceaux  chantes  a  une  voix  y  deviennent 
de  plus  en  plus  nombreux.  Mais  il  y  a  bientdt  un  point  d'arrfit. 


(')  En  iSgo  la  chapellc  de  la  maison  d'Henri  IV  se  composait  de  douze 
joueurs  d'instruments  et  de  neuf  chanteurs.  Sully  r^duisit  plus  tard  encore  ce 
nombre,  d^ja  restreint,  par  raison  d'economie.  (cf.  Prunieres :  Uopira  italien  en 
France,  p.  XXXV). 

(*)  M.  Quittard  a  public  un  recueil  de  ce  genre,  VHortus  musarum,  de  i532. 
dans  les  Sammelbdnde  der  I.  M.  G.,  1907. 
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je  dirais  presque  un  recul.  Ce  n'est  qu'apres  i63o  que  la 
monodie  commence  a  prendre  nettement  pied.  Un  m^Iomane 
et  chanteur  distingue,  Pierre  de  Nyert,  a  ete,  d'apres  le 
temoignage  des  contemporains,  le  promoteur  de  cette  nouvelle 
evolution.  II  est  difficile  de  delimiter  avec  exactitude  le  role 
qu'il  a  joue.  II  semble  bien  toutefois  que  c'est  grace  a  son 
influence  que  I'dcole  frangaise  des  Boesset,  des  Lambert,  des 
De  La  Barre,  des  Le  Camus  a  pu  definitivement  se  former. 

Ce  sont  la  preparation,  les  debuts  et  le  developpement  de 

cette  ecole  du  chant  fran9ais  jusqu'a  son  plein  epanouissement 

qui  font  I'objet  du  present  ouvrage.  Pendant  de  longues  annees 

on    ne   s'etait  gu^re  int^resse   qu'aux   origines   de   I'opera   en 

France,  ou  plutot  aux  predecesseurs  immediats  de  Lully(*),   et 

^  quelques  clavecinistes.  Ce  n'est  que  depuis  vingt  ou  vingt  cinq 

ans  qu'on  a  commence  a  se  rendre  compte  de  Tinteret  qu'ofFrait 

['etude   de  toute  revolution  musicale  du  XVIP  si^cle   frangais. 

Les    travaux     de    Romain     Rolland,     Michel     Brenet,     Henry 

Quittard,  Andre  Pirro,  L.  de  La  Laurencie,  Henry  Prunieres, 

Ch.  Bouvet  et  autres  ont  jete  une  vive  lumi^re   sur   certaines 

phases  de  la  musique    de   cette    epoque.    Seul   le  chant  a  et6 

jusqu'ici  un  peu  neglige.  Et  pourtant  il  a  non  seulement  exerce 

une  influence  considerable  sur  le  developpement  de  la  musique 

fran^aise,  mais  il  a  encore  ioue   un  r6le   assez  important  dans 

I'histoire  de  la  societe  du  temps  de  Louis  XIII  et  de  Louis  XIV. 

Pour  se  convaincre  de  ce  dernier  point,   il  suffit  de  parcourir 

ces  romans,   certaines   pieces   de  thdatre,  les  vers  de  circons- 

tances  des  petits  poetes  de  I'epoque,  les  differentes  correspon- 

dances,  les  gazettes  mondaines.  Quant  aux  documents  musicaux, 

il  nous  feront  comprendre,  d'une  part,  le   progres   realist  par 

les  musiciens    fran9ais   pendant   I'espace  d'un   demi-siecle,   ils 

nous  reveleront,   de   I'autre,  des  qualit^s  de  grace,  de  finesse, 

de  souplesse  presque  insoupfonnees.  Toute  I'dcole  de  musique 

de  chambre  vocale   qui  se  groupe  autour   de   Michel  Lambert 


0)  v.  Ch.  Nuitter  et  Thoinan,  Les  origines  de  I'opera  francais,  Paris,  1886, 
A.  Pougin,  Les  vrais  createurs  de  I'opera  francais,  Perrin  et  Cambert,  Paris, 
1881,  les  Chefs-d'oeuvre  de  V opera  francais,  ^dit.  Michaelis. 
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est  presque  inconnue,  et  si  dans  quelques  ouvrages  r^cents 
on  a  cite  Lambert  et  quelqu'une  de  ses  oeuvres  ce  n'est  guere 
qu'en  passant.  (') 

II  n'est  du  reste  pas  toujours  facile  d'identifier  les  auteurs 
des  pieces  vocales  qui  nous  ont  ete  conservees.  En  1610 
i'editeur  Pierre  Ballard  imprimait  en  t^te  d'un  de  ses  recueils: 
«J'ay  fait  ce  recueil  d'Airs  de  differens  autheurs  desquels  on 
peut  mieux  voir  le  merite  que  le  nom.  .  .  Si  j'avois  I'honneur 
de  cognoistre  particulierement  les  pdres  de  tels  enfans,  je  leur 
oflfrirais  tout  ce  qui  pourroit  despendre  de  mon  industrie  pour 
les  faire  durer  k  jamais.  Neanmoins,  en  attendant  qu'ils  se 
descouvrent  pour  leur  donner  le  signe  paternel,  je  les  expose 
au  contentement  du  public,  k  qui  mon  travail  est  entierement 
dedi6.»(^)  Les  premiers  livres  d'airs  arranges  pour  une  voix 
avec  tablature  de  luth  par  Gabriel  Bataille  ne  contiennent 
aucun  nom  d'auteur.  M6me  la  publication  d'airs  a  deux  parties 
commencee  par  Ballard  en  i658  et  continu^e  pendant  de 
longues  annees  ne  nous  donne,  au  moins  pour  les  premiers 
livres,  aucune  indication  sur  les  musiciens  qui  ont  compose 
les  melodies.  On  est  souvent  force,  pour  etablir  I'identite  de 
I'auteur  d'un  air,  de  comparer  diffdrentes  editions  ou  d'avoir 
recours  aux  recueils  de  paroles,  dont  certains  contiennent  des 
indications  precises.  Au  moins  il  sera  assez  facile  d*6tablir  des 
groupes  qui  permettront  de  juger  du  progres  accompli  durant 
les  deux  premiers  tiers  du  XVII*  si^cle. 

Si  Ton  considere  I'air  au  point  de  vue  de  la  composition 
musicale,  on  constatera  que  le  caractere  monodique  s'affirme 
de  plus  en  plus.  Sans  atteindre  encore  I'extension  de  la  cantate 


(')  L'^tude  qu'E.  Bertrand  a  publi^e  sur  Lambert  dans  la  Revue  musicale  de 
i85q  n'est  plus  guere  lue  que  des  musicologues,  de  mfime  les  quelques  pages 
que  lui  ont  consacr^es  Lemaire  et  Lavoix  dans  leur  livre  sur  Le  Chant  (Paris  1881). 
A  bien  des  personnes  le  nom  de  Lambert  ne  sera  connu  que  par  la  celebre 
satire  III  de  Boileau,  —  La  derniere  Edition  du  Dictionnaire  de  musique  de 
Riemann  ne  contient  sur  Lambert  que  quelques  lignes  et  les  indications  biblio- 
graphiques  qui  s'y  trouvent  sont,  en  partie,  inexacies. 

(*)  Second  livre  d  airs  a  quatre  de  differens  autheurs  recueillis  et  mis  ensemble 
par  P.  Ballard,  Paris,  1610. 
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italienne,  la  forme  se  developpe  quand  m6me,  elie  devient  plus 
variee.  L'accompagnement  est,  chez  certains  auteurs,  tr^s  soigne; 
on  remarque  un  souci  plus  constant  de  I'expression  et  moins 
de  timidite  dans  les  moyens  pour  arriver  a  ce  but. 

Tres  manifeste  au  point  de  vue  purement  musical,  le 
progres  est  a  peu  pres  nul  en  ce  qui  concerne  le  fond,  et  le 
contenu  poetique  des  airs.  Les  textes  que  Lambert  et  Le  Camus 
mettent  en  musique  sont  pour  la  plupart  du  meme  genre  que 
ceux  que  composaient  Guedron  et  ses  contemporains.  La 
preciosite  qui  perce  chez  certains  auteurs  de  la  fin  du  XVI* 
siecle  n'a  fait  que  se  developper  dans  le  courant  du  XVII*. 
Les  musiciens,  il  est  vrai,  cherchent  de  nouveaux  moyens 
d'expression  et  lis  en  trouvent.  Mais  ils  sont  retenus  et,  jus- 
qu'a  un  certain  point,  entraves  par  les  pontes  et  par  le  gout 
precieux  de  la  societe  pour  laquelle  ils  ecrivent  Qu'il  s'agisse 
de  morceaux  de  salons,  de  pastorales,  d'airs  a  caractere  mytho- 
logique  pour  un  Ballet,  de  scenes  d'operas,  le  langage  poetique 
reste  a  peu  pres  le  meme,  et  les  musiciens  ne  t''Ouveront  guere 
dans  ces  textes  une  source  d'inspiration  fraiche  et  vivifiante. 
Un  element  nouveau,  Telement  comique,  est  apporte  par  Moli^re 
dans  certaines  scenes  de  ses  comedies-ballets,  et  Lully  saura 
s'en  servir  avec  talent.  Cet  element  se  retrouvera  aussi,  quoique 
plus  lourd,  dans  quelques  airs  a  boire. 

La  technique  vocale  des  chanteurs  fran9ais  etait  deja  au 
debut  du  siecle  passablement  developpee.  La  plupart  d'entre 
eux  recevaient  leur  premiere  education  musicale  dans  les 
maitrises.  Parmi  les  chantres  et  les  maitres  de  chapelle  il  y 
en  avait  qui  chantaient  fort  bien.  Nicolas  Forme,  par  exemple, 
d'abord  clerc  a  la  Sainte-Chapelle,  puis  a  partir  de  1609  sous- 
maitre  et  compositeur  de  la  chapelle  du  roi,  avait,  au  dire  des 
contemporains,  une  voix  de  haute-contre  «d'une  justesse  admi- 
rable. »(*)  Jusque  vers  le  milieu  du  siecle  les  chanteurs  sont 
surtout  des  gens  exer^ant  la  musique  par  profession.  Plus  tard 


(»)  Cf.  .Michel    Brenet,    Les   musiciens  de  la  Sainte-Chapelle,  Paris,  tgio,  et 
Particle  de  Quittard,  Rev.  music.  1903,  p.  362  et  ss. 
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nous  voyons  le  nombre  des  dilettantes,  surtout  des  dames  qui 
chantent  pour  leur  plaisir,  augmenter  considerablement.  La 
nouvelle  maniere  de  chanter  introduite  par  de  Nyert,  qui  com- 
binait  differents  elements  pris  aux  deux  ecoles,  fran^aise  et 
italienne,  semble  avoir  eu  beaucoup  de  succes.  Aux  environs 
du  1640  on  voit  se  former  peu  a  peu  tout  une  phalange  de 
chanteurs  distingues  et  d'excellentes  cantatrices.  II  semble  que 
le  chant  soit  devenu  plus  correct,  moins  surcharg<§  de  fredons, 
et  qu'on  ait  apporte  plus  de  soin  a  la  prononciation  des  paroles. 
D'autre  part  les  musiciens  lui  conservent  jalousement  son 
caractere  fran^ais.  Mazarin  a  fait  venir  d'ltalie  des  chanteurs 
fameux,  des  cantatrices  celebres.  Malgre  les  succes  que  cer- 
tains d'entre  eux  obtiennent,  surtout  a  la  cour,  le  chant  italien 
ne  fait  pas,  ou  gu^re,  ecole.  II  y  a  du  reste  deja  a  ce  moment 
deux  partis  assez  nettement  separes.  La  querelle  sur  la  pre- 
ference a  donner  au  chant  italien  ou  au  chant  fran9ais,  qui 
excitera  une  vive  polemique  entre  Lecerf  de  la  Vieville  et 
Raguenet,  au  commencement  du  XVIII'  siecle,  et  qui  se  renou- 
vellera  encore  souvent,  perce  deja  dans  certains  ecrits  de 
Saint-Evremont  et  dans  les  Remarques  de  Bacilly.  Les  chan- 
teurs fran^ais  continuent  a  cultiver  exclusivement  la  'musique 
de  chambre  Le  chant  sera  doux,  aimable,  gracieux,  I'accom- 
pagnement  se  fera  principaJement  par 

Le  Theorbe  charmant  qu'on  ne  voulait  entendre 
Que  dans  une  ruelle  avec  une  voix  tendre.  (') 

Pourtant,  s'ils  ne  songent  pas  au  theatre,  les  Franfais  ne 
dedaignent  pas  de  chanter  des  airs  italiens  et  ils  savent  s'y 
faire  applaudir. 

Du  reste,  nos  chanteurs  ne  sont  pas  apprecies  et  fetes  seule- 
ment  dans  leur  propre  pays.  Quelques-unes  de  nos  cantatrices 
font  valoir  I'art  fran^ais  a  I'etranger.  Les  eloges  decernes  par 
un  esprit  aussi   distingue   que  Constantin   Huygens  a  M"*"  De 


(^)  La  Fontaine,  Epitre  a  M.  de  Nyert. 


INTRODUCTION  XIII 

La  Barre  et  a  d'autres  artistes  fran^ais  (*),  prouvent  suffisam- 
ment  qu'ils  savaient  exciter  Tadmiration  des  connaisseurs  de 
differentes  nations. 

M""  De  La  Barre,  Hilaire,  Raymond  chantaient  d'abord 
principalement  dans  les  salons.  Lully  r^ussit  peu  k  peu  a  les 
styler  pour  les  scenes  de  caractere  plus  ou  moins  dramatiques 
dans  les  grands  ballets  de  cour  et  les  comedies-ballets.  II 
faisait  de  meme  travailler  quelques  hommes:  d'Estival,  basse 
profonde  k  la  voix  puissante,  descendant  facilement  jusqu'au 
r6  grave,  Gaye,  tenor  a  la  voix  assez  souple,  Dun  et  autres, 
II  est  tres  interessant  de  suivre,  a  travers  les  differents  ballets 
et  les  scenes  des  com6dies-ballets,  les  progr^s  que  font  ces 
chanteurs  et  cantatrices,  accoutumes  primitivement  a  un  art 
assez  different.  Insensiblement  Lully  prepare  les  artistes  et  le 
public  pour  I'opera.  Cependant  il  ne  faut  pas  se  faire  illusion. 
Les  airs  passionnes,  les  passages  vraiment  dramatiques  seront 
toujours  rares  chez  Lully.  M.  Romain  RoUand,  et  avant  lui 
deja  d'autres  commentateurs  de  Lully,  I'ont  fort  bien  remarque. 
«I1  excelle,  dit  R.  Rolland,  dans  le  parler  galant,  les  dialogues- 
recitatifs  de  nobles  amoureux,  les  airs  soupirants,  elegiaques 
et  voluptueux-  II  a  bien  su  peindre  cette  atmosphere  de  cour 
ddlicate  et  glorieuse.  »(^)  Mais  des  airs  de  ce  genre  nous  en 
trouvons  deja  chez  Lambert,  chez  Le  Camus  et  meme  chez 
Antoine  Boesset.  C'est  le  style  de  I'ecole  fran^aise  depuis 
1640,  que  Lully  a  etudie  et  qu'il  imite  avec  talent.  Pour  le 
rythme,  la  forme  de  la  phrase  musicale  on  peut  aisement  indi- 
quer  ses  modules.  Cela  n'emp^che  pas  que  certains  de  ses 
airs  ne  soient  tres  beaux  et  n'aient  un  caractere  original  (^). 
Precisement  dans  les  Ballets  on  en  trouve  qui  sont  peut-etre 
moins  corrects  que  ceux  des  operas  —  Lully  n'est  pas  encore 


(*)Cf.  De  Briefwisseling  van  C.  Huygens  uitgegeven  door  J.  A.  Worp,  191 1  ss. 
—  Sur  les  rapports  de  C.  Huygens  avec  les  intelleciuels  et  les  artistes  francais 
V.  aussi :  G.  Cohen  :  Ecrivains  francais  en  Hollande  ..  Paris,  igio. 

(?)  Notes  sur  Lully,  Mercure  musical  igoy, 

(3)  M.  Combarieu  a,  de  parti  pris,  denigre  Lully;  son  jugement  est  exag^r^  et 
injuste.  (V.  Histoire  de  la  musique,  Paris,  1913,  II,  p.  90  et  ss.) 
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en  pleine  possession  de  ses  moyens  d'expression  —  mais  qui  ont 
un  cachet  tr^s  personnel.  Du  reste,  si  Ton  examine  les  airs  deson 
rival  malheureux/  Marc-Antoine  Charpentier,  on  y  trouve  peut- 
6tre  un  peu  plus  de  souplesse,  mais  gu^re  plus  de  passion. 

Le  r^citatif  df.  Lully,  on  le  sait,  est  un  reflet  de  la  decla- 
mation de  la  tragedie  de  Racine  Lors  de  la  creation  de  I'op^ra 
a  Florence,  Caccini  et  Peri  avaient  la  pretention  de  parler  en 
musique,  «in  armonia  favellare».  Un  des  premiers  resultats 
fut  un  soin  particulier  apporte  a  la  prononciation.(0  En  France, 
dans  les  premieres  annees  du  siecle,  les  chanteurs  articulaient 
et  pronongaient  mal.  Le  Bailly  seul,  dapres  Mersenne,  faisait 
exception.  Peu  a  peu  pourtant  on  tarhe  de  remedier  a  cet  etat 
de  choses.  Mersenne  le  premier  donne  des  regies  pour  la  pro- 
nonciation  dans  le  chant.  Du  reste,  la  societe  polie  a  le  desir 
bien  net  de  fixer  et  d'unifier  la  prononciaticn.  Aussi,  quand 
Bacilly  dans  ses  Remarques  curieuses  sur  I  art  de  bien  chanter 
traitera  en  detail  la  prononciation  de  certaines  voyelles  et  con- 
sonnes,  il  ne  fera  que  suivre  le  courant  general.  Ce  souci  de 
I'articulation  et  de  la  prononciation  distincte  facilitera  certaine- 
ment  a  Lully  I'introduction  du  recitatif. 

II  y  a  du  reste  un  point  a  faire  ressortir.  Dans  tous  les  pays 
on  public,  ^  la  fin  du  XVP  et  au  XVII*  siecle,  des  ouvrages 
theoriques  sur  I'art  du  chant  Quelques-uns  sont  tres  volumi- 
neux.  Mais  dans  aucun  la  question  du  r6le  des  sons  du  langage 
dans  le  chant  n'est  traitee  d'une  maniere  aussi  detaillee,  que 
ne  I'ont  fait  Mersenne  et  Bacilly.  J'ai  pense  qu'il  fallait  mettre 
en  lumiere  ce  fait,  en  general  trop  peu  connu. 

L'art  du  chanteur,  comme  celui  de  tout  artiste  executant, 
est  plus  ou  moins  eph6mere,  il  disparait,  en  grande  partie, 
avec  la  personne  de  I'artiste.  II  n'en  reste  qu'un  echo  affaibli 
dans  certaines  compositions  musicales,  dans  des  ouvrages 
theoriques,  dans  les  memoires,  les    rapports   ou    les  pamphlets 


(1)  Doni  oppose  a  la  mauvaise  prononciation  des  chanteurs  de  France  et 
d'auires  nations  ceile  des  Italiens:  «  particuliirement  ceux  qui  sont  sortis  de  la 
bonne  escole  de  Florence,  ou  a  commence  I'exacte  prononciation  de  la  lettre  et 
de  toutes  ses  appartenances.  »  {Deux  traites  de  musique,  B.   Nat    nis  fr.   i9o65\ 
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des  contemporains.  Les  documents  sur  le  chant  francais  du 
XVII^  si^cle  ne  font  pas  defaut ;  mais  les  exemplaires  de  cer- 
tains livres  et  recueils  sont  devenus  rares,  et  de  plus  ils  sent 
souvent  dissemin^s  dans  des  biblioth^ques  publiques  ou  privies 
de  diflferents  pays.  J'ai  tach^  d'en  voir  le  plus  grand  nombre 
possible.  Avant  1914  j'avais  fait  des  recherches  dans  des  biblio- 
th^ques  d'Allemagne,  en  vue  de  constater  ce  qu'elles  contenaient 
en  fait  d'oeuvres  musicales  fran9aises.  J'ai  pu  me  servir  de 
quelques-uns  des  ouvrages  que  j*y  ai  vus  pour  le  prdsent  travail. 
J'ai  donne  a  la  fin  du  volume  une  bibliographie  des  ceuvres 
anciennes ;  elle  n'a  pas  la  pretention  d'etre  complete,  notam- 
ment  pour  les  recueils  de  chansons;  elle  doit  simplement 
indiquer  les  sources  auxquelles  j'ai  puise.  Quant  aux  ouvrages 
d'erudition  modernes,  leurs  titres  sont  donnes  dans  les  notes 
placees  au  bas  des  pages.  Les  lecteurs  qui  voudront  encore  se 
renseigner  davantage  trouveront,  du  reste,  la  liste  de  tous 
ces  livres  ou  articles  dans  les  bibliographies  d'ouvrages  faci- 
lement  accessibles  tels  que  Y Histoire  de  la  mitsique  de  Combarieu, 
le  Handbuch  de  Riemann,  la  Geschichte  der  Musik  d'Ambros 
(vol.  IV,  3^  edit.),  les  travaux  de  M.  Prunieres  sur  Y Opera 
italien  et  sur  le  Ballet  de  conr.  II  m'a  semble  inutile  de 
reimprimer  toute  cette  bibliographie. 

II  me  reste  a  exprimer  ma  gratitude  a  ceux  qui  m'ont 
aide  de  leurs  conseils  au  cours  de  mes  travaux :  a  M.  Andre 
Pirro,  qui  m'a  donne  quelques  indications  precieuses,  a  mon 
collegue  et  ami  M.  Grenier,  qui  a  eu  I'extrdme  obligeance 
de  revoir  les  epreuves  avec  moi,  et  a  M.  Henrj'  Prunieres, 
qui  a  eu  I'amabilite  de  mettre  a  ma  disposition  quelques 
volumes  fort  rares  de  sa  belle  bibliotheque. 
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Les  Compositeurs  et  Chanteurs 
Musicicns  profcssionncls  ct  Amateurs 

Lorsqu'on  parcourt  les  recueils  d'airs  publics  depuis  la  fin 
du  XVP  siecle  jusque  vers  i63o,  on  est  frappe  du  nombre 
considerable  de  compositeurs  mentionnes  dans  ces  petits 
volumes.  La  plupart  de  ces  musiciens  sont  compldtement 
oublies  aujourd'hui;  ils  n'en  ont  pas  moins  joue  un  r6le  parfois 
assez  important  et  Tinfluence  de  quelques-uns  d'entre  eux  s'est 
etendue  jusqu'au  del^  des  fronti^res  du  pays. 

De  meme  qu'en  Italie,  presque  tous  ces  compositeurs 
6taient  egalement  chanteurs,  et  souvent  chanteurs  reputes ;  ils 
executaient  eux-mfimes  leurs  ceuvres  et  les  faisaient  ^tudier 
aux  amateurs. 

Les  dilettanti  passionn6s  de  musique  et  de  chant,  ou  faisant 
semblant  de  I'etre,  dtaient  nombreux.  La  quantity  de  recueils 
d'airs  publics  a  cette  epoque  suffirait  k  le  prouver.  Mais,  en 
outre,  les  memoires,  les  correspondances  de  I'epoque,  et  m6me 
les  ouvrages  purement  litt^raires,  poesies,  romans  attestent  le 
r6le  que  jouait  la  musique  dans  la   soci6t6   noble  et  6legante. 
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Pour  se  faire  une  idee  de  rimportance  de  I'dcole  fran9aise 
du  commencement  du  XVIP  si^cle,  il  ne  sera  pas  inutile  de 
passer  rapidement  en  revue  ses  principaux  reprdsentants. 

Quelques-uns  parmi  les  auteurs  dont  les  noms  figurent 
dans  les  recueils  appartiennent  encore  k  la  g^n^ration  pr6c6- 
dente.  Ainsi  le  collaborateur  de  BaYf  dans  la  fondation  de  VA- 
cademie  de  musique  et  de  poesie  (iSyi),  Thibault  de  Courville  ('), 
«maistre  de  I'art  de  bien  chanter »,  tr^s  habile  k  interpreter 
la  musique  mesuree  a  I'antique  en  s'accompagnant  sur  son 
luth,  et,  a  en  juger  d'apres  un  de  ses  airs,  chanteur  virtuose. 
Le  V^  Ijvre  de  Bataille  contient  trois  compositions  de  Courville. 
Un  autre  contemporain  de  Baif  et  de  Courville,  le  huguenot 
Claude  Le  Jeune  (^),  dont  les  oeuvres  furent  en  partie  publides 
apr^s  sa  mort  (1602)  par  les  soins  de  sa  soeur  C^cile,  n'est  pas 
represente  dans  les  recueils  d'airs,  pas  plus  que  Du  Caurroy. 
Par  contre,  Jacques  Mauduit  (i557-i627)(^),  egalement  musicien 
humaniste,  mais  en  outre  chargd  de  la  direction  d'une  partie 
de  la  musique  des  ballets,  figure  dans  un  des  livres  de  Bataille. 
A  la  m6me  generation  appartient  le  Limousin  Pierre  Bonnet, 
dont  les  airs  et  villanelles  a  4  et  5  parties  parurent  en  1600  (*). 
lis  sont  dedies  «  k  hault  et  puissant  seigneur  Messire  Gaspard 
de  Rochechouart »,  qui  les  avait  fait  ex^cuter  chez  lui.  Ce  recueil 
contient  quelques  specimens  tr^s  int^ressants  de  dialogues  entre 
une  voix  seule  et  choeur.  Pierre  Cerveau(^),  angevin,  avait 
probablement,  avant  de  s'etablir  k  Paris,  ete  au  service  .de 
r^v^que  d' Angers,  Charles  Myron^  auquel  ses  airs  a  quatre 
parties  sont  dt^dies  (iSqq).  Deux  de  ces  airs,  I'un  sur  les  stances 
de  Bertaut  «  Des  maux  si  ddplorables  »,  I'autre  sur  des  vers 
mesures  k  I'antique  de  Ba'if  «  Eau  vive,  source  d'amour*  se 
retrouvent    dans   le  III*  livre   de   Bataille  (f*  26  et  66).  Les 


(»)  II  ^ourut  entre  i58o  et  i585.  —  Sur  Courville  v.  Aug^  Chiquet,  La  vie, 
les  idees  et  I'oeuvre  de  Bat/,  Paris  1909.  —  M.  Brenet,  Musique  et  musiciens  de 
la  vieille  France.  —  H.   Pruni^res,  Le  ballet  de  cour  en  France,  1914. 

(^)  v.  O.  Douen,  Clement  Marot  et  le  psautier  huguenot  1879— 1882, 
H.  Expert,  Mattres  musiciens  de  la  Renaissance. 

(')  Sur  Mauduit  v.  I'ouvr.  prdcitd  de  M.  Brenet. 

(*)  Fetis  ne  mentionne  pas  Bonnet;  Eitner  n'indique  que  tr^s  vaguement  un 
de  ses  ouvrages. 

(5)  Voir  les  titres  complets  des  ouvrages  de  Bonnet  et  de  Cerveau  a  la 
Dibliograpliie. 
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melodies  sont-elles  de  Cerveau,  ou  bien  celui-ci  et  Gabriel 
Bataiile  ont-ils  chacun  utilise  une  melodie  d'un  troisi^me  auteur, 
pour  la  mettre  Tune  k  quatre  parties,  I'autre  k  une  voix  avec 
accompagnement  de  luth,  c'est  ce  qu'il  est  difficile  de  fixer. 
On  trouve  aussi  chez  Cerveau  un  air  « Ma  foline,  folinette » 
que  Guedron  a  ^galement  compost  k  plusieurs  voix.  Mais  il 
n'est  nomm6  dans  aucun  des  volumes  avec  tablature  de  luth. 
Deux  ans  auparavant,  Denis  Caignet  avait  public  ses  Airs  de 
cour  k  plusieurs  parties.  Caignet  est  surtout  connu  par  la 
musique  qu'il  ^crivit  sur  les  psaumes  de  Ph.  Desportes  (1607 
et  1624).  Ses  airs  de  cour,  dont  quelques-uns  sent  composes 
sur  des  textes  assez  lestes,  sont  apparemment  une  oeuvre  de 
jeunesse.  II  les  a  dddids  a  Nicolas  Le  Gendre,  seigneur  de 
Villeroy,  Magny  et  Hallincourt,  qui  avait  probablement  encou- 
rage ses  debuts;  c'est  ce  qu'on  peut  du  moins  conclure  de  ce 
passage  de  la  d^dicace  :  «  Puisque  la  musique  a  est^  la  prof- 
fession  k  laquelle  je  me  resolluz,  vous  voyant  y  prendre  plaisir 
et  chdrir  ceux  qui  en  faisoyent  exercice,  je  me  contenteray, 
pour  ne  pouvoir  mieux,  de  vous  desdier  le  labeur  de  ces  airs. » 
A  cette  epoque-la,  les  chants  et  les  chanteurs  franfais  ^taient 
fort  appreci^s  k  la  cour  d'Angleterre.  Un  peu  plus  tard, 
C.  Huygens  nous  parlera  de  la  musique  de  la  reine  «  qui  sont 
tous  Fran9ais  avecques  des  voix  admirables.  »  Mais  d^j^  en 
1 597  un  musicien  de  la  chambre  du  roi  publiait  k  Londres  un 
recueil  de  chansons  et  airs  de  cour,  «  tant  en  fran9ais  qu'en 
italien  et  en  gascon.  »  Ce  musicien,  Carles  Tessier,  chantait 
probablement  ses  airs  en  s'accompagnant  sur  le  luth,  car  dans 
un  des  sonnets,  qui,  selon  la  coutume  du  temps,  deverse  sur 
I'auteur  un  flot  de  louanges  il  est  dit  : 

Mais  s'lls  s^avoient  combien  sur  ung  luth  tu  mignardes 
Tes  si  gaies  chansons,  lis  diroient  que  change 
Tu  serais  en  Orphee  et  le  premier  range 
Avecq'ceulx  dont  le  luth  mille  fredons  esclatte. 

Puisque    nous    avons    parle    d'un   Fran^ais  au  service  de 
I'dtranger,  citons  tout  de  suite  encore  Victor  de  Montbuisson  (*) 


(')  Ce  Montbuisson  figure  aussi  dans  Ic  Thesaurus  de  Besard. 
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qui  en  Janvier  1611  commen9a  un  livre  de  tablature  de  luth 
pour  Madame  Elisabeth,  princesse  de  Hesse,  dans  lequel  on 
trouve  plusieurs  airs  de  coUr. 

Au  XVI®  ou  aux  premieres  annees  du  XVIP  si^cle  appar- 
tient  sans  doute  aussi  Savorny  (*),  car  il  a  compose  de  la 
musique  sur  des  vers  mesures  (v.  p.  ex.  Bataille,  V,  3i). 

Vincent,  attache  au  service  du  due  d'Angouleme,  a  travaille 
avec  succes  aux  ballets  du  roi  (^).  II  etait  recherche  comme 
luthiste  et  donnait  des  lemons  de  chant  et  de  composition  (^). 
On  trouve  son  nom  dans  un  grand  nombre  de  recueils.  Gabriel 
Bataille,  ne  en  iSyS,  mort  en  i63o  (*),  excellent  luthiste,  maitre 
de  la  musique  d'Anne  d'Autriche,  compositeur  d'un  certain 
nombre  d'airs,  a  largement  contribue  a  la  propagation  des 
compositions  vocales  de  son  temps  par  les  arrangements  pour 
une  voix,  avec  accompagnement  de  luth,  d'airs  primitivement 
ecrits  a  plusieurs  voix  et  la  redaction  de  recueils  contenant 
les  morceaux  les  plus  apprecies  de  son  temps.  Le  succes  de 
ses  livres  d'airs  est  deja  atteste  par  le  fait  que  le  premier 
volume  qui  avait  paru  en  1608  fut  re^dite  en  1612.  Si  Gabriel 
Bataille  etait  renomme  comme  luthiste,  Le  Bailly  (•^)  etait  rdpute 
comme  excellent  chanteur.  II  prenait  une  part  active  aux  ballets 
et  fetes  de  la  cour,  mais  chantait  aussi  dans  des  reunions  plus 
intimes  chez  la  reine  (^).  Dans  le  «  Discours  au  vray  du  ballet 
danse  par  le  Roy  le  29  Janvier  i6i7»  on  lit:  «  L'hermite  repre- 
sente  par  Le  Bailly  qui  se  peut  glorifier  d'avoir  eu  la  plus 
belle  et  plus  charmeuse  voix  de  son  temps »(';.  Mersenne  le 
nomme  souvent;  «ceux  qui  chantent  bien,  comme  Le  Bailly  », 
dit-il  a  un  endroit ;  ailleurs  il  loue  sa  bonne  diction  :  «  Le  Bailly 


(ij  Ce  Savorny  serait-il  peut-etre  ideniique  avec  le  sieur  Savornin,  «  tres 
excellent  en  chant  et  en  la  composition  des  airs  de  musique  »,  qui  chanta  le  role 
de  Jupiter  dans  le  Ballet  de  la  Reyne  (i58i)  f 

(*)  Les  jolis  r^cits  du  Ballet  des  trois  ages  sont  de  lui  (Bataille  V). 

(')  Prunieres,  Ballet  de  cour,  p.  227. 

(*)  V.  M.  Brenet,  Notes  sur  rhist.  du  luth,  dans  Rivista  mus.,  VI,  et  P'ernand 
Hayem,  Le  marechal  d^Ancre  et  Leonora  Galigai,  Paris  igio. 

'1^5)  En  1617  il  etait  musicien  ordinaire  du  roi;  plus  tard  il  devint  surintendant 
de  la  musique  de  la  Chambre  du  Roy.  II  est  mort  en  1637.  (cf.  Prunieres,  ouv.  cite, 
p.  189.) 

(6)  Lettre  de  Malherbe  k  Pairesc,  11  Fevr.  i6i3. 

I')  P.  Lacroix,  Ballets  et  mascaradis  de  cour,  II,  p.  ii5. 
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qui  prononce  fort   distinctement   et  qui  fait  sonner  toutes  les 
syllabes  »  (*). 

Dans  ces  premieres  annees  du  XVIP  siecle  un  musicien 
surpasse  tous  les  autres  en  talent,  fecondit^  et  reputation, 
c'est  Pierre  Guedron.  N6  en  i565  a  Beauce,  en  Normandie, 
Guedron  re^ut  sa  premiere  6ducation  musicale  comme  enfant 
de  chceur  de  la  chapelle  du  cardinal  de  Guise  (^).  D^s  iSgo  on 
le  trouve  parmi  les  chantres  de  la  chambre  du  Roy  ;  en  1601, 
il  en  obtient  la  direction,  succedant  a  Claude  Le  Jeune.  Deux 
ans  plus  tard  la  charge  de  «  valet  de  chambre  du  Roy  et 
maitre  de  la  musique  des  enfants  de  la  cour  »  lui  est  devolue. 
II  devient  dans  la  suite  intendant  des  musiques  de  la  chambre 
du  Roy  et  de  la  Reyne  mfere  et  finalement  surintendant.  II 
mourut  en  1625.  Antoine  Boesset,  qui  en  1610  avait  epouse  la 
fille  de  Guedron,  h^rita  de  ses  charges  ('). 

Guddron  jouissait  d'une  haute  consideration  de  la  part  de 
ses  contemporains.  Henri  IV  I'estimait  fort  (*),  Malherbe  parle 
plusieurs  fois  de  lui  dans  ses  lettres,  le  P.  Mersenne  le  cite 
parmi  les  plus  illustres  compositeurs  ;  Gabriel  Bataille  lui  dedia 
son  premier  livre  d'At'rs  de  differ ents  autheurs  (1608)  avec  une 
preface  tr^s  dlogieuse.  Dans  le  «  Discours  au  vray  du  ballet 
dansd  le  29  Janvier  1617  »,  nous  lisons :  «  Le  sieur  Guedron... 
particuli^rement  admire  pour  I'invention  de  ses  beaux  airs. » 
Bien  aprfes  la  mort  de  leur  auteur  ceux-ci  etaient  encore 
chantes.  Bacilly  se  moque  des  gens  qui  parlent  avec  admiration 
de  «  Oil  luis-tu,  soleil  de  mon  ame »,  «  Hola  Caron,  nautonier 
infernal »,  «  Aux  plaisirs,  aux  ddicesbergeres»  et  du  tTombeau^ 
de  Guedron  (').  Un  signe  manifeste  de  la  popularite  des  airs 
de  Guedron  c'est  qu'ils  furent  parodies  en  chants  religieux  pour 
que   «  les  bouches   et  les  Smes  virginales  »  pussent  aussi  les 


(')  Harmonie  univ.,  p.  336,  3bg.  Mersenne  I'appelle  Le  Baillif. 

(•)  Sur  Guedron  voir  la  notice  de  Quittard,  Revue  music.  igoS.  En  outre 
Ecorcheville :  Actes  d'etats  civils  de  musiciens,  Publ.  de  la  S.I.  M.,  1907,  et 
Prunieres,  Ballet  de  cour. 

(')  Dans  la  preface  de  son  i3e  livre  d^airs  de  cour  (1626)  Boesset  ^crit : 
«  LHionneur  que  j'ay  de  succ^der  a  la  charge  de  feu  Monsieur  Guedron,  de  qui 
les  moir.dres  efforts  estoyent  autant  de  chefs-d'oeuvre. « 

(*)  v.  les  lettres  de  Malherbe  a  Peiresc  des  i8  f^vr.  et  a5  mars  1610,  et  la 
preface  des  Airs  de  cour  ^  4  et  5  parties,  de  Guedron,  1608. 

(')  Remarqties  curieuses  sur  I'art  de  Hen  chanter,  1669,  p.  119. 


CHAPITRE   PREMIER 


chanter  :  YAmphion  sacre,  public  k  Lyon  en  i6i5,  ne  contient 
pas  moins  de  vingt-sept  melodies  de  Guedron ;  dans  Ja 
Despouille  (TAegypte  (1629),  on  en  trouve  quatorze. 

A  Tetranger  aussi  on  les  connaissait  et  les  admirait.  Un 
recueil  anglais  public  en  1629  contient  des  airs  de  Guddron  {}) 
et  le  due  de  Mantoue  Vincent  Gonzague  se  faisait  envoyer  ses 
compositions  (*).  Le  Florentin  J.-B.  Doni  park  aussi  avec 
admiration  de  Guedron  i^). 

Enfin,  dans  maintes  oeuvres  litt^raires  on  trouve  la  trace 
de  son  influence  ou  de  sa  celebrite.  L'auteur  de  la  Comedie  des 
chansons  de  1640  a  largement  puis6  dans  les  airs  de  cour  de 
Guedron;  Sorel  cite  un  air  de  lui  dans  un  de  ses  romans  sati- 
riques  (*).  Rappelons,  enfin,  que  M"^  de  Scuddry  le  fait  paraitre 
sous  le  nom  de  Chrysille  dans  son  fameux  roman  du  «  Grand 
Cyrus  >. 

Les  occupations  de  Guedron  etaient  multiples.  Non  seu- 
lement  le  soin  de  la  musique  de  chambre  lui  incombait,  il  avait 
encore  a  dinger  une  partie  des  ballets  de  cour  pour  lesquels 
il  ^tait  aussi  oblige  d'6crire  la  musique  et  m^me  des  vers  (*). 
En  outre,  il  donnait  des  legons  de  chant;  la  charmante 
Ang^lique  Paulet  fut  une  de  ses  plus  cekbres  6kves.  Guedron 
etait  certainement  un  homme  cultive  et  qui  ne  restait  pas 
confine  dans  les  limites  de  son  art.  Deymier  Tappelle  «  tres 
bon  po^te  et  tr^s  excellent  musicien  >  (®).  D'un  passage  d'un 
pamphlet  protestant  attribue  k  Agrippa  d'Aubignd,  la  «  Con- 
fession   catholique    du    sieur   de  Sancy  »,  il  semblerait   aussi 


(*)  French  court  ayrs,  LonHres,  1629. 

(«)  v.  Particle  de  Brachet,  Gazette  des  Beaux- Arts,  1866,  p.  424. 

(•)  V.  Deux  traites  de  musique,  B.  nat.,  ms.  fr.  19065. 

(«)  Le  berger  extravagant,  1627,  p.  91.  «Ayant  un  peu  resv^  :  J'ay  trouv^  ce 
qu'il  me  faut.  N'avez-vous  pas  ouy  parler  d'un  air  qui  commence  ainsi :  oCharite, 
de  qui  le  bel  oeiln...  c'est  ce  que  je  dois  chanter.*  L'air  mentionnd  est  de  Guedron 
(ilirs  de  cour  16 18). 

(')  v.  P.  Lacroix,  Ballett  et  mascar.  de  cour,  II.  p.  102. 

(•)  Academic  de  Vart  poitique  (Paris  1610):  «M.  Guddron  qui  est  trfes  bon 
poMe  et  ties  excellent  musicien  Ast  derni^rement  a  Fontainebleau  deux  chansons 
oil  I'on  voit  que  la  cadence  des  vers  latins  est  employee  en  quelques  vers,  comme 
on  le  peut  voir  au  premier  de  ce  couplet  suhrant,  qui  est  le  commencement  de 
Tune  desdictes  chansons  « Belle  qui  m'avez  bless^  d*un  trait  si  doux».  (Cit^  par 
A.  Gast^  dans  son  ^tude  sur  Jean  le  Houx,  Paris,  1874). 
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r^suUer  que  Guedron   a  et6  m&\6   aux   luttes    religieuses,  de 
m6me  que  son  collogue  Du  Caurroy  (*). 

La  musique  de  Guedron  est  assez  varide;  elle  consiste  en 
airs  de  cour  serieux  ou  galants,  chansons  aimables  et  Idg^res, 
r^cits  de  ballet,  ecrits  pour  une  voix  avec  tablature  de  luth 
ou  a  plusieurs  parties  vocales.  Elle  se  distingue  de  celle  de 
la  plupart  de  ses  contemporains  par  sa  clarte,  sa  sobri^t^, 
mais  surtout  par  ses  accents  energiques  et  un  souffle  drama - 
tique  rares  k  cette  dpoque.  Les  chapitres  suivants  nous  four- 
niront  I'occasion  d'en  donner  plusieurs  exemples. 

Parmi  les  contemporains  de  Guedron  il  faudra  citer  encore 
R.  Ballard,  luthiste  au  service  de  la  reine  depuis  i6ii(*), 
Sauvage,  La  Tour('),  dont  quelques  jolies  melodies  nous  ont 
6t6  conservees  dans  VAmphion  sacre,  et  Jacques  le  Fevre, 
compositeur  de  la  musique  de  la  chambre  du  roi(*). 

Antoine  Boesset  (Boysset)  (*),  natif  de  Blois,  appartient 
^€]k  k  une  nouvelle  generation.  Comme  son  beau-p6re 
Guedron,  Boesset  a  occupy  des  postes  importants;  des  1626 
il  dtait  arrivd  a  celui  de  «Surintendant  de  la  musique  de  la 
chambre  du  Roy  et  de  la  Reyne. »  Pendant  plus  de  trente 
ans  il  fit  son  service  k  la  cour,  collaborant  aux  f^tes  et  re- 
presentations de  tout  genre.  En  1642  il  se  sentit  fatigu6  et 
demanda  k  Louis  XIII  la  permission  de  passer  ses  charges 
k  son  fils  «un  autre  moy-mesme  que  j'ay  instruit  et  fa^onne 


(*)  Du  Perron  k  Mathurine:  «Et  penses-tu  que  pour  avoir  hurl^  un  air  de  la 
fa^on  de  Guesdron,  tu  ayes  acces  k  venir  parlcr  de  choses  si  difficiles  que  la 
conversion?....  La-dessus  je  le  relevay  d'un  autre  argument  de  rinvention  de 
Bonni^re  ou  du  moins  de  Guesdron  et  du  Caurroy  qui  I'ont  converti.»  D.  P.  «Ha, 
de  cestuy-l&  je  Tadvoue,  car  il  a  mieux  aym^  chanter  la  palinodie  que  de  prendre 
la  surintendance  des  Chartreux...  mais  toujours,  je  m'en  vais  conter  notre  dispute 
k  Guesdron. »  {Oeuvres  compl.  d'Agr.  d'Aubigni,  nouv.  ^dit.,  par  E.  RiSaume  et 
de  Caussade,  11,  p,  3o8,  314,  3i8.) 

(*)  V.  Pruniferes,  ouv.  cit^,  p.  224. 

(')  Serait-il  identique  avec  le  Chastillon  de  la  Tour  cit6  par  Carlez  dans  son 
^tude  sur  Les  chansonniers  de  Jacques  Mangeant,  Caen,  1903? 

(*)  Les  Meslanges  publics  en  i6i3  contienaent  des  chansons  l^g&res,  des  airs 
pr^cieux  et  2  dialogues,  tous  k  plusieurs  voix. 

(*)  Environ  1587 — 1646.  D'apr^s  les  pi&ces  du  proc&s  de  Ldonora  Galigal,  il 
dtait  Sgd  de  trente  ans  en  juin  1617.  V.  I'ouvrage  de  Fernand  Hayem,  Le  Marechal 
d*Ancre  et  Leonora  Galigai,  Paris,  1910, 
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avec  tout  le  soin  et  la  diligence  possible*,   comme  autrefois 
lui-meme  avait  succdd6  k  Guedron  0)« 

La  celebrity  de  Boesset  a  peut  6tre  encore  surpasse  celle 
de  Guedron,  ou  du  moins  elle  s'est  maintenue  plus  longtemps. 
II  y  a  a  cela  une  raison  assez  simple.  Guddron  appartient  com- 
pl^tement  a  la  premiere  pdriode  de  I'air  de  cour,  epoque  de 
preparation  et  de  transition,  ou  I'art  du  chant,  prenant  pour 
point  de  depart  la  musique  vocale  telle  qu'elle  lui  a  €te  l^gude 
par  ie  XVI"  sidcle,  essaye  de  se  developper  dans  un  sens  plus 
subjectif  et  plus  dramatique.  A  en  juger  pas  quelques  scenes 
de  ballets,  il  semble  avoir  entrevu  la  possibility  d'introduire 
en  France  une  musique  dramatique  telle  que  I'ltalie  la  con- 
naissait  d6j^.  Boesset  ne  le  suit  pas  dans  cette  voie;  son 
talent  tout  k  fait  lyrique  le  pousse  vers  la  musique  de  chambre; 
il  se  conforme  en  cela  au  godt  de  la  societ6  mondaine. 
M.  Pruniferes  a  tr6s  bien  montre  comment  apr^s  1620  le  ballet 
de  cour  a  caract^re  dramatique  d6gen^re  peu  k  peu  pour 
disparaitre  compl^fement,  au  moins  pour  une  p6riode  de 
temps  assez  longue.  Mais  ce  n'est  pas  tout;  dans  I'oeuvre  de 
Boesset  elle-mfime  on  remarque  une  evolution;  les  composi- 
tions de  ses  derni^res  annees  different,  en  partie  du  moins, 
assez  sensiblement  de  celles  du  debut  de  son  activite.  On 
pourrait  dire  que  Boesset  forme  la  liaison  entre  I'air  de  cour 
primitif  et  celui  de  la  periode  classique. 

II  est  done  comprehensible  que  les  citations  elogieuses  ne 
manquent  pas.  Mersenne  dit  que  toute  la  France  considfere 
Boesset  comme  un  phenix(^).  C.  Huygens  parle  de  lui  avec 
la  plus  grande  admiration  (').  Sauval  I'appelle  «le  g^nie  de  la 
musique  douce  »(*).  D'^pr^s  Saint-Evremont,  les  compositions 
de  Boesset  ^taient  tr^s  appreciees  par  Luigi  Rossi  (^).  Elles 
dtaient  mfime  admir^es  en  Allemagne;  Tun  des  createurs  du 
Lied  allemand,   Heinrich   Albert,   s'est  servi  de    melodies    de 


(*)  Preface  au  IX*  livre  d'Airs  de  cour  a  quatre  et  cinq  parties. 

(•)  Harmonie  univ.,  p.  363. 

(")  Correspondance  musicale  ed.  Jonckbloet  et  Land  (lettres  IX— XI).  V.  aussi 
le  jugement  des  autres  personnes  qui  ont  pris  part  k  le  querelle  entre  Boesset 
et  Ban. 

(♦)  Antiquitis  de  Paris,  I.  338. 

(•)  Saint  Evremond,  Oeuvres  IV.  p.  227. 
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Boesset  ainsi  que  de  Moulinie  (*).  Bacilly  declare:  «Tout  le 
monde  convient  que  feu  Monsieur  Boesset  a  jette  les  premiers 
fondemens  des  airs  et  qu'il  a  la  gloire  d'avoir  invente  les 
beaux  chants* (2). 

Encore  en  1689,  Ballard  faisait  paraitre  une  nouvelle  edition 
des  airs  de  Boesset  k  quatre  et  cinq  parties  et  pouvait  ^crire 
dans  la  preface:  «. .  je  me  suis  flatte  que  cette  impression  feroit 
plaisir  aux  persones  qui  ayment  la  musique,  puisqu'on  les 
chante  tous  les  jours  a  la  cour  et  aux  autres  endroits  ou  Ton 
fait  des  concerts. »  (') 

Des  nombreuses  strophes  laudatives  et  admiratives  adres- 
sees  a  Boesset  nous  ne  citerons  qu'une  seule,  celle  que  lui 
adressait  Gombauld,  I'auteur  de  YAmaranthe: 


Boesset,  la  douce  violence 
Que  me  fait  ton  luth  et  ta  voix, 
Si  j'en  veux  parler  quelquefois, 
M'arreste  et  m'impose  silence. 
Tes  airs  ont  un  charme  puissant 
Qui  me  rend,  mesme  en  y  pensant, 
Muet  comme  une  vaine  idole, 
Et  je  suis  contraint  d'advoiier 
Que  si  tu  m'ostes  la  parole, 
Boesset,  je  ne  te  puis  louer(*). 


Nous  voyons,  d'apr^s  le  second  vers,  que  Boesset  n'itait 
pas  seulement  compositeur  et  directeur  de  musique,  mais  qu*il 
chantait  lui-mdme  ses  airs  en  s'accompagnant  du  luth. 

Nous  n'avons  que  tres  peu  de  renseignements  sur  les 
autres  musiciens,  dont  on  trouve  les  noms  dans  les  recueils 
aux  environs  de  1620.  Paul  Auger  (ou  Auget),  natif  de 
Pontoise,  etait  en  161 7  au  service  de  I'abbd  de  Saint- Aubin, 
doyen  de  Paris,  et  k  cette  dpoque  age  de  25  ans.  Plus 
tard  il    devint  chantre  de    la    chapelle  musique    des   rois   de 


{})  V.  Denkmdler  deuttcher  Tonkunst,  vol.  la  et  i3. 
(»)  Remarques  curieuses,  p.  i3o. 
(»)  B.  Nat.,  R6s.,  Vm».  263. 

(*)  iS'-*  livre  d'Airs  de  cour  par  A.  Boesset  (1626)  et  Poesies  de  Gombauld. 
1646.  p.  26a. 
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France  ('),  Signac  avait  probablement  appartenu  pendant 
quelque  temps  k  la  maison  du  due  de  Lorraine;  outre  des 
airs  de  cour  il  a  compose  des  psaumes  (*).  Coffin  est  6gale- 
ment  auteur  de  melodies  de  psaumes;  Grandrue,  Le  Fegueux 
ne  nous  sont  connus  que  par  leurs  airs.  Jean  Boyer  qui  ne 
manquait  pas  de  talent,  6tait  Parisien(^).  Enfin  deux  autres 
musiciens,  assez  renommes  de  leur  temps,  appartiennent  dej^ 
plutdt  ^  une  p^riode  plus  recente.  L'un,  Francois  Richard, 
dtait  maitre  pour  le  luth  des  enfants  de  la  musique  de  la 
chambre  du  roi;  en  i634  il  entra  au  service  particulier  d'Anne 
d'Autriche  comme  joueur  de  luth.  En  i65o  il  etait,  lorsqu'il 
mourut,  compositeur  de  la  chambre  du  roi(*).  L'autre,  Etienne 
Moulinie(*),  maitre  de  la  musique  de  Gaston  d'Orleans, 
jouissait  d'une  tr^s  haute  estime  non  seulement  comme  com- 
positeur de  musique  profane  et  religieuse,  mais  aussi  comme 
chanteur  et  directeur  de  choeurs(*).  Un  de  ses  fr^res,  auquel 
Moulini6  a  dedid  un  livre  d'airs,  etait  aussi  un  chanteur  re- 
nomme.  Nous  aurons  k  nous  occuper  des  compositions 
de  Moulini^  principalement  dans  la  seconde  partie  de  notre 
Duvrage. 

II  y  aurait  encore  k  mentionner  Louis  de  Rigaud,  sieur 
de  Fonlidon;  sur  ce  personnage  aussi  les  donndes  manquent. 

Si  un  grand  nombre  des  compositeurs,  que  nous  venons 
de  citer,  ^taient  en  m6me  temps  chanteur  virtuose,  cela  ne  veut 
pas  dire  qu'inversement  les  chanteurs  aient  ete  en  gdn^ral  de 
bons  compositeurs  de  musique.  II  y  en  a  quelques-uns  pour- 
tant  qui  se  sont  signales  par  leurs  compositions  religieuses;  tel 
par  exemple  Nicolas  Form6,  membre  de  la  S*'^-Chapelle  k  Paris> 


(>)  v.  les  pieces  du  proc&s  de  Ldonora  Galigal  dans  le  livre  pT6c\t6  de  F.  Hayem 
et  Michel  Brenet,  Deux  comptes  de  la  chap,  mus.,  dans  Sammelb.  I.M,  G.,  1914. 

(•)  V.  Quittard,  Sammelb.  I.  M.  G.,  1910,  p.  483,  s. 

(•)  v.  Airs  mis  en  tabl.  de  luth  par  luy-mesme.  1621. 

(*)  V.  Michel  Brenet.  Notes  sur  Vhist.  du  luth,  dans  Rivist,  mus.  ital. 

(')  Moulinid  ^tait  du  Languedoc.  Eitner  pretend  qu'ii  arriva  k  Paris  vers  1626. 
La  date  n'est  certainement  pas  exacte,  puisque  des  1624  Ballard  publiait  de  lui  un 
livre  d'airs  avec  tablature  de  luth,  (v    Bibl.  de  Bruxelles). 

(*)  Mersenne  parle  avec  admiration  de  I'excellent  ensemble  vocal  dans  les 
concerts  dirig^s  par  Moulini^.  {Harm.  un.,p.  323).  Jacques  de  Gouy  ^crit  de  lui: 
« II  est  merveilleux  non  seulement  en  Part  de  bien  chanter,  mais  encore  en  la 
composition  des  airs  et  des  motets.  »  (Preface  des  Airs  a  quatre  parties  sur  la 
paraphrase  des  psaumes,  i63o.} 


LES   COMPOSITEURS  ET   CHANTEURS  II. 

oti  il  chantait  la  haute-contre  «avec  unejustesse  admirable  »(*). 
Nous  n'avons  pas  k  nous  en  occuper,  puisque  nous  n'avons 
en  vue  que  le  chant  fran^ais. 

Nous  connaissons  quelques  noms  de  chanteurs,  tr^s  r^put^s 
de  leur  temps,  et  qui,  vraisemblablement,  auront  6te  employes 
pour  la  musique  profane  autant  que  pour  le  chant  ecclesias- 
tique.  Mersenne  en  cite  quelques  uns:  «Antoine  Demurat  n'a 
point  eu  de  compagnon  pour  chanter,  car  il  avait  plus  de  dis- 
position qu'homme  du  monde  en  raison  de  la  bontd,  de  la 
beaute,  de  la  justesse  de  sa  voix.  Girard  de  Beaulieu,  Basse 
de  la  Chambre  du  Roy,  a  mieux  chants  que  nul  autre,  et 
Cornille,  tant  le  pere  que  le  fils,  ont  quasi  laisse  le  d^sespoir 
a  la  posterite  de  pouvoir  les  egaler. » 

Marguerite  de  Valois  avait,  dit-on,  une  passion  pour  un 
chanteur  nommd  Villars.  Tallemant  nous  parle  d'un  sieur  de 
Vaumesnil,  chanteur  repute  (*).  Certains  grands  seigneurs, 
tenant  k  avoir  une  chapelle  capable  de  chanter  les  morceaux 
polyphoniques,  encourageaient  necessairement  les  sujets  bien 
doues  k  d^velopper  leur  voix  et  leur  talent.  D'autre  part  la 
difficultd  de  reunir  les  elements  indispensablcs  k  un  bon  en- 
semble vocal  6tait  une  des  causes  du  developpement  rapide 
qu'avaient  pris  les  arrangements  pour  une  voix  avec  accom- 
pagnement  de  luth.  II  etait  bien  plus  facile  d'avoir  un  chanteur 
sachant  s'accompagner  que  de  reunir  quatre  ou  cinq  personnes 
douses  de  bonne  voix  et  connaissant  la  musique.  En  outre, 
les  recueils  avec  tablature  de  luth  s'adressaient  autant  aux 
amateurs  qu'aux  professionnels.  II  suffit  de  parcourir  les  romans 
ou  certaines  pieces  de  theatre  de  I'epoque  pour  s'apercevoir 
k  quel  point  le  goiit  du  chant  6tait  repandu  dans  la  societe. 
Cartes,  il  n'y  avait  pas  en  France  a  cette  epoque  cette 
profusion  de  centres  artistiques  qu'on  trouve  en  Italie.  Et 
pourtant  mftme  un  Italien  se  croyait  oblige  de  reconnaitre  la 
bonne  disposition  des  Fran^ais  pour  le  chant.  Ecoutons  le 
Florentin  Doni :  « Oil  est-ce  que  Ton  chante  avec  tant  de 
mignardise  et  delicatesse  et  ou  entend-on  tous  les  jours  tant 
de  nouvelles  et  agr^ables  chansons,  m€me  en  la  bouche  de 


(')  v.  Quittard,  Rev.  mus.,  aoQt  igoS,  juin  1904  et  Sammelb.  I.  M.  G.,  igoS,  p.  378. 
(»)  Hist.,  Ill,  22. 
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ceux  qui  sans  aucun  artifice  et  etude  font  paroistre  ensemble 
la  beaute  de  leurs  voix  et  la  gentilesse  de  leurs  esprits: 
jusqu'a  tel  point  qu'il  semble  qu'en  autres  pays  les  musiciens 
se  font  seulement  par  art  et  exercice,  mais  qu'en  France  ils 
deviennent  tels  de  nature  »(*). 

Nous  n'avons  que  fort  peu  de  renseignements  sur  les 
dilettantes  fran9ais  de  I'epoque.  Une  figure  pourtant  se  d^- 
tache  bien  de  Tensemble  c'est  celle  d'Angelique  Paulet(^). 
Son  nom  a  ete  conserve  k  la  posterite  par  le  roman  et  la 
correspondance  de  M"*  de  Scud^ry,  les  lettres  de  Voiture,  des 
stances  de  Sarasin,  quelques  anecdotes  de  Tallemant  des 
Reaux  et  quelques  notices  ^parses. 

Angelique  Paulet  etait  nee  en  iSqi  ou  1592;  elle  etait  la 
fille  de  ce  Charles  Paulet  qui  inventa  Timpot  d^signe  sous  le 
nom  de  «la  paulette*.  Son  p^re  lui  fit  donner  une  education 
soignee;  elle  acquit  de  bonne  heure  une  grande  habilete  dans 
la  danse,  le  chant  et  Tart  de  jougr  du  luth.  Gu^dron  lui 
enseigna  le  chant (^).  Elle  parut  pour  la  premiere  fois  en  public 
dans  le  grand  Ballet  de  la  Reyne,  oii  elle  chanta,  assise  sur 
un  dauphin,  des  stances  composees  par  Guedron.  Elle  fit  sen- 
sation autant  par  son  chant  que  par  sa  beaute,  notamment 
ses  yeux  brillants,  sa  carnation  fralche  et  cette  chevelure 
doree,  qui  lui  fit  donner  le  surnom:  la  lionne.  Plus  tard  elle 
devint  une  des  habituees  de  I'hdtel  de  Rambouillet.  Elle 
y  re^ut  les  hommages  poetiques  de  Voiture,  Godeau,  Chape- 
lain,  Scarron  et  autres.  Dans  les  Airs  de  Francois  Richard  on 
en  trouve  un  qui  se  rapporte  evidemment  a  elle(*'). 


(')  Traiti  de  musique  de  J.-B.  Doni  (1640),  B.  Nat.,  ms.  fr.  19065. 

(')  Voir  le  chtpitre  enthousiaste  que  Victor  Cousin  lui  a  consacr^  dans  sa 
Societe  frangaise  au  XV 1^  siecle,  I.,  ch.  7  Gf.  aussi  E.  Magne,  Corneille  et  Vhotel 
de  Rambouillet.  Rev.  hebd.  juin  1906. 

(*)  11  ne  faut  naturellement  pas  prendre  k  la  lettre  la  phrase  du  «Grand  Cyrus:* 
Crisile  (Guedron)  en  lui  apprenant  a  chanter  apprit  a  soupirer  pour  elle  et  il 
I'aime  avec  tant  d'ardeur  qu'il  ne  voulut  jamais  enseigner  qu'a  elle  ce  qu'il  saviit, 
afin  qu'elle  fut  seule  a  chanter  parfaitement.  »  (Grand  Cyrus,   VII,  248.) 

(*)  Airs  de  Fr.  Richard,  1637.  Voici  ie  texte  des  deux  strophes  : 

Puisque  I'adorable  Angelique  Son  teint  et  son  chant  ont  des  charmes 

Fait  voir  que  sa  grSce  est  unique  Qui  sont  d'assez  puissantes  armes 

Ainsi  que  ma  fiddlit^,  Pour  vaincre  le  plus  grand  des  Roys, 

Mon  ccEur,  laissons  tout  pour  la  suivre,  Et  je  n'ay  point  d'yeux  ni  d'oreilles, 

Je  ne  suis  pas  digne  de  vivre  Si  je  ne  meurs  pour  les  merveilles 

Si  je  ne  meurs  pour  sa  beaut^.  De  son  visage  et  de  sa  voix. 


LES   COMPOSITEURS   ET   CHANTEURS  1 3 

D'autres  dames  de  la  haute  societe  etaient  renommees 
pour  bien  chanter,  sans  toutefois  egaler  Angelique  Paulet  ; 
ainsi  Catherine  Chabot,  qui  en  i6i5  epousa  le  marquis  de 
Termes.  EUe  avait  une  belle  voix  et  jouait  bien  du  luth. 
Racan,  qui  lui  aussi  ^tait  musicien,  eut  une  passion  pour  elle(*). 
La  marquise  de  Themines,  a  laquelle  Louis  de  Rigaud  dedia 
un  livre  d'airs  avec  la  tablature,  chantait  aussi  tr^s  bien,  au 
dire  de  TallemantC^).  II  faut,  il  est  vrai,  un  peu  se  mefier  des 
louanges  prodiguees  a  ces  belles  dames.  Le  mSme  Tallemant 
remarque  a  propos  de  la  vicomtesse  d'Auchy,  qui  passait 
aussi  pour  etre  bonne  chanteuse :  «Lingendes  fit  des  vers  pour 
sa  voix,  mais  il  ne  faut  prendre  cela  que  poetiquement,  car 
elle  n'a  jamais  eu  la  reputation  de  bien  chanter » (3). 

Parmi  les  hommes,  il  y  aurait  a  nommer  le  due  de  Belle- 
garde,  frere  du  marquis  de  Termes.  Boesset  lui  a  dedie  son 
livre  d'airs  de  1626.  Tallemant  dit  de  lui:  «I1  avait  la  voix 
belle  et  chantait  bien,  mais  il  n'en  fit  jamais  son  capital  et 
cessa  de  chanter  d'assez  bonne  heure»(*).  Peut-fitre  faudrait-il 
citer  aussi  le  due  de  Mortemart  auquel  Boesset  dedia  le  iS™*^ 
livre  d'airs  (i632).  Dans  les  ballets  de  cour,  plusieurs  grands 
seigneurs,  entre  autres  le  due  de  Luvnes(^),  chantent  des 
strophes  composees  pour  eux. 

Qui  voulait  passer  pour  un  «honn6te  homme»  devait  au 
moins  savoir  quelques  airs  ou  chansons.  Ainsi  dans  le  Banquet 
des  jnuses  (i623)  Auvray  dit  du  courtisan: 

De  sa  gorge  il  faisoit  sans  cesse 
Rouler  :  «  Adorable  princesse» 
«  Cessez  mortels»,  «  Fascheux  amour » 
Et  plusieurs  autres  airs  de  cour(*). 

Les  jeunes  gentilshommes  doivent  connaitre  les  termes 
se  rapportant  a  la  musique  et  au  chant  (0-  Les  serenades,  les 


(0  v.  L.  Arnould,  Racan,  Paris  1896,  p.  175. 
(2)  Tallemant,  Historiettes  IV.  2oi>. 
(»)  Ibid.,  I.  p.  326. 
(*)  Ibid.,  I.  p.  60. 

(^)  Boesset  lui  a  dedi^  son  Sa  livre  d'airs.  1621. 

(«)  Fournier,  Le  theatre  francais  au  XVI«  et  XVIIe  siecle,  Paris  1871,  p.  460. 

(^)  Dans  un  manuel  intitule:  Tableau  des  actions  du  jeune  gentilhomme  divise 

en  forme  de  dialogues  pour  Vusage   de  ceux  qui  apprennent  la  langue  francaise 
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concerts  priv^s  jouent  un  grand  r6le.  Sorel  se  moque  d'une 
manifere  plaisante  de  cette  mode  (}) :  «  Alors  il  vint  des  musiciens 
qui  chantferent  beaucoup  d'airs  nouveaux,  joignant  le  son  de 
leurs  luths  et  de  leurs  violes  k  celui  de  leurs  voix.  Ah,  dit 
Francion,  ayant  la  tete  penchde  dessus  le  sein  de  Laurette, 
apr^s  la  vue  d'une  beaute  il  n'y  a  point  de  plaisir  qui  m'en- 
chante  comme  fait  celui  de  la  musique.  Mon  coeur  bondit  a 
chaque  accent,  je  ne  suis  plus  a  moi ;  les  tremblements  de 
voix  font  trembler  mignardement  mon  ame  ».  Et  un  peu  plus 
loin  :  «  Cette  chanson  que  les  musiciens  reprenaient  sur  leurs 
luths  apr^s  que  Francion  en  avait  recite  un  couplet  ravit  les 
esprits  de  toute  I'assistance;  il  y  avait  une  cadence  si  bouffonne 
et  si  lascive,  qu'avec  les  paroles  qui  I'^toient  assez,  elle  convia 
tout  le  monde  aux  plaisirs  de  I'amour*. 

Le  Berger  extravagant  du  m^me  Sorel  (1627),  le  Polexandre 
de  Gomberville  (1637)  contiennent  dgalement  des  remarques 
curieuses  sur  les  chanteurs  amateurs  et  sur  les  airs  i  la  mode. 

Quels  ^taient  ces  airs  qui  excitaient  tant6t  I'admiration, 
tantCtt  la  raillerie  des  contemporains  ?  Cest  ce  qu'il  va  falloir 
examiner  maintenant  d'un  peu  plus  pres. 


CHAPITRE    II 

Les  Airs  ^z  cour,  Ics  Recits,  Ics  Chansons 

Les  melodies  fran^aises  a  une  ou  plusieurs  voix  du  com- 
mencement du  XVII*  si^cle  nous  ont  et6  conservees  dans  de 
nombreux  recueils  (^)  qui  ont  g^neralement  pour  titre :  Airs,  ou 
Airs  de  cour. 

Quelquefois  on  fait  la  distinction  entre  airs  ot  chansons. 
Les  pieces  elles-memes  ont  parfois,  dans  I'interieur  du  volume, 


par  Samuel  Bernard  de  Geneve,  reveu  et  corrigi  a  nouveau,  Strasbourg,  i6i5,  le 
quatri^me  dialogue  fait  entre  des  musiciens  qui  jouent  et  chantent  et  dont  les 
productions  sont  discutt^es. 

(>)  Ch.  Sorel,  La  vraie  histoire  comique  de  Francion,  p.  410  de  I'^dit.  de  i663. 
Sur  Sorel  v.  E.  Roy,  La  vie  et  les  ceuvres  de  Ch.  Sorel,  Paris,  1891. 

(*)  Voir  la  Bibliographic  a  la  fin  du  volume. 
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une  suscription  encore  plus  precise  telle  que  r^cit,  plainte, 
complainte.  Mais  le  mot  qui  parait  le  plus  frequemment  et 
qu'on  s'est  habitue  aujourd'hui  ^  employer  pour  les  airs  du 
XVII*  siecle,  qui  n'ont  ni  le  caractfere  d'une  composition  poly- 
phonique  d^velopp^e,  ni  celui  d'une  chanson  k  danser,  est  le 
mot  d^air  de  cour,  terme  dont  la  signification  est  assez  flot- 
tante,  et  qui  a  parfois  ete  mal  interprets.  II  faudra  done  essayer 
de  determiner  ces  differentes  denominations,  au  moins  pour  les 
compositions  du  premier  tiers  du  XVII*  siecle,  et  de  voir  si  on 
pent  leur  attribuer  un  sens  precis  ou  si  elles  se  confondent 
dans  le  plus  grand  nombre  de  cas  Tune  avec  I'autre. 

Le  terme  d'Air  de  cour  fait  son  apparition  vers  le  dernier 
quart  du  XVP  siecle.  Le  premier  recueil  qui  contienne  cette 
denomination  semble  avoir  ete  le  «Livre  d'airs  de  cour  mis 
sur  le  luth»,  public  a  Paris,  par  Adrien  Le  Roy  et  Robert 
Ballard  en  iSyi.  Dans  le  Thesaurus  harmonious  de  J.-B.  Besard 
(i6o3)  on  trouve  aussi,  k  c6te  d'autres  pieces,  un  certain 
nombre  d'airs  de  cour  pour  une  voix  avec  accompagnement 
de  luth.  Mais  c'est  surtout  dans  la  seconde  et  la  troisiSme 
decade  du  XVII'  siecle  que  les  recueils  d'airs  de  cour  avec 
tablature  de  luth  deviennent  nombreux.  De  ces  differentes 
publications  on  a  parfois  voulu  conclure  que  ce  terme  designait 
une  chanson  ^  voix  seule  avec  accompagnement  instrumental  (*). 
Pourtant  en  1596  et  1597  le  m6me  Adrien  Le  Roy  et  la  veuve 
Ballard  publient  des  «Airs  de  cour  mis  en  musique  a  quatre 
et  cinq  parties  de  plusieurs  autheurs  »  (^.  Egalement  en  1597 
paraissent  chez  les  memes  imprimeurs  les  «Airs  de  cour  mis 
en  musique  a  quatre,  cinq.sixethuit  parties  par  Denis  Caignet»('). 
A  la  m6me  date  I'imprimeur  Thomas  Este  public  a  Londres 
le  «  Premier  livre  de  chansons  et  airs  de  cour,  tant  en  fran9ais 
qu'en  italien  et  en  gascon,  k  quatre  et  cinq  parties,  mis  en 
musique  par  le  sieur  Carles  Tessier,  musitien  de  la  chambre  du 
Roy  >  (*)•  II  est  done  clair,  que  par  «  air  de  cour  »,  on  n'en- 
tendait  pas  specialement  un  chant  monodique.  Dans  la  dedicace 


(1)  M,  Chilesotti   donne  cette  definition    dans  V^ticyclopedie   de  la  musique 
publiee  par  M.  Lavignac,  II,  p.  670. 

(')  Exemplaire  a  la  Bibliotheqqe  de  WolfenbQitel. 

(»)  Ibid. 

I*)  Exemplaire  a  la  Bibliotheque  Sainte-Genevi^ve  k  Paris. 
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du  recueil  de  iS-jl  a  Catherine  de  Clermont,  comtesse  de 
Retz(*),  Adrien  Le  Roy  nous  apprend  que  le  terme  d'air  de 
cour  a  remplace  celui  de  voix  de  ville :  «  Ce  petit  opuscule 
de  chansons  de  la  cour  beaucoup  plus  legi^res,  que  jadis  on 
appeloit  voix  de  ville,  aujourd'hui  Airs  de  cour »,  y  est-il  dit. 
Nous  Savons  par  le  recueil  de  Chardavoine  (1576)  ce  qu'a  cette 
epoque  on  entendait  par  voix  de  ville.  C'etaient  des  melodies 
tr^s  simples,  se  repetant  a  chaque  strophe,  pouvant  se  chanter 
a  voix  seule,  meme  sans  accompagnement,  composees  soit  sur 
des  paroles  de  caractere  populaire,  soit  sur  des  textes  de 
vericables  pontes,  tels  que  Ronsard,  Desportes  et  autres  {^). 

On  pourrait  supposer  que  parmi  les  voix  de  ville  on  desi- 
gnait  specialement  comme  airs  de  cour  ceux  qui  avaient  un 
caractere  serieux,  distingue  ou  galant,  dtant  plus  particu- 
lierement  destines  a  une  societe  noble,  eldgante  et  raffin^e.  Un 
examen  des  differents  recueils,  avec  ou  sans  musique,  jusque 
vers  i63o,  prouve  que  ce  n'etait  pas  le  cas,  au  moins  au 
commencement  du  XVII*  si^cle  (*).  Dans  les  livres  d'airs  de 
cour  publics  en  1596  et  iSgy,  par  exemple,  on  trouve,  a  c6t6 
de  morceaux  d'un  caractere  plutot  grave  ou  precieux,  de  petites 
chansons  d'allure  tout  a  fait  populaire,  telles  que  «  Mon  pere 
et  ma  mere  leur  foi  ont  jure  »  avec  le  refrain  «  Au  joli  bois 
j'irai  »,  ou  bien  «  Nous  etions  trois  nonnes  »  ou  encore  «Mon 
pere  m'a  mariee  toute  noire  que  je  suis  ».  Des  textes  du  m^me 
genre  se  rencontrent  dans  X Elite  des  airs  de  cour  de  1608: 
«  Nous    etions     trois    fiUettes    qui     revenions    du    moustier » 


(«)  Reproduite  par  Janet  Dodge,  Mercure  musical.  Novembre  1907.  —  Cf.  aussi : 
Ed.  Fournier  :   Les   chansons   de   Gaultier   Garguille,    Paris,   i858,    Introduction. 

(»)  Voir  aussi  I'article  de  M.  Tiersot :  Ronsard  et  la  musique  de  son  temps, 
Sammelb.  der  I.  M.  G.  IV.  p.  i32  ss.  —  A  ce  propos  qu'il  nous  soit  permis  de 
signaler,  en  passant,  un  petit  livre  du  XVI«  siecle  qui  contient  ^galement  des 
mdodies  pour  des  poesies  de  Ronsart  et  que  M.  Tiersot  ne  semble  pas  avoir 
connu.  G'est  le  Nouveau  Recueil  et  Elite  de  plusieurs  belles  chansons  ioyeuses, 
honnestes  et  amoureuses.  Parties  mises  en  musique  en  une  voix  :  Recueillies  de 
plusieurs  excellens  Poites  Francoys  non  encor'  veues .  Avec  les  quatrains  du 
S.  de  Pibrac  aussi  en  musique.  A  Rouen  chej  Richard  VAlleman...  i58i.  Un 
exemplaire  se  trouve  a  la  biblioth^que  de  WolfenbQttel. 

(')  Plus  tard  on  fait  une  distinction.  Ainsi  I'^diteur  Ballard,  dans  la  preface 
au  Second  livre  de  chansons  de  B.  d.  B.  (Bacilly),  parle  de  «chansonnettes,  qui 
nc  -sont  ^as  de  veritables  airs  serieux  ou  airs  de  cour. » 
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ou  «  Que  dit-on,  que  fait-on  au  village  »  (').  Dans  V Elite  des 
chansons  amoureuses  (i623),  la  chanson  «  Un  jour  madame 
Perrete  »  est  designee  comme  air  de  cour.  II  en  est  dont  les 
paroles  sont  nettement  grivoises  ou  vulgaires  ;  ainsi :  «  H6las, 
monsieur,  ostez  vous  tost,  Enda,  je  vous  chatouilleray  »  {Le 
Tresor...,  i6x6)  ou  «  AUons,  vieille  imparfaite,  vieille,  il  vous  faut 
sortir».  Des  airs  a  boire  meme  portent  le  titre  d'air  de  cour, 
tel  dans  le  Tresor  des  chansons,  1616  «  Ma  bouteille  est  ma 
cuirasse,  le  casque  est  mon  gobelet  ». 

II  convient  pourtant  d'ajouter  que  dans  les  recueils  avec 
musique  les  pieces  de  ce  genre  sont  plut6t  rares  et,  en  outre, 
que  dans  le  courant  du  premier  quart  du  XVII*  si^cle  I'air 
de  cour  prend  un  caract^re  de  plus  en  plus  raffing,  souvent 
precieux.  II  devient  de  la  veritable  musique  «courtoise»  (pour 
nous  servir  d'une  expression  reservde  en  general  k  la  poesie 
lyrique  du  moyen-^ge).  Au  reste,  on  sait  que  dans  la  society 
polie  du  commencement  du  XVII*  siecle  le  galant  et  le  pre- 
cieux c6toyaient  constamment  le  grossier  et  le  burlesque. 

Le  propre  de  I'air  de  cour  n'est  done  ni  le  caractfere 
monodique,  ni  le  choix  de  paroles  d'un  genre  special,  il  reside 
d'une  part  dans  la  simplicite  de  sa  mdlodie  et  (dans  les  airs 
k  plusieurs  parties)  de  sa  composition  polyphonique,  d'autre 
part  dans  sa  construction  strophique  vis-a-vis  de  formes  musi- 
cales  plus  compliqu^es  telles  que  les  madrigaux  ou  les  arrange- 
ments pour  une  voix  et  luth  de  pieces  madrigalesques.  Dans 
la  preface  deja  citee,  Le  Roy  oppose  k  ses  airs  de  cour  les 
chansons  d'Orlande  de  Lassus  «lesquelles  sont  difficiles  et 
ardues*.  Un  passage  de  VHarmonie  universelle  de  Mersenne 
completera  et  confirmera  encore  ce  qu'on  vient  de  voir.  Le 
savant  minime  s'exprime  ainsi:  «On  peut  r^duire  toutes  les 
sortes  de  chants  a  trois  genres,  a  s^avoir  k  la  chanson  ou 
vaudeville,  au  Motet  ou  a  la  Fantaisie  et  a  toutes  les  especes 
de  danceries...  Or,  la  chanson  que  Ton  appelle  vaudeville  est 
la  plus  simple  de  tous  les  airs  et  s'applique  k  toute  sorte  de 
poesie  que  Ton  chante  note  contre  note  sans  mesure  regime 
et  seulement  selon  les  longues   et  les  braves  qui  se  trouvent 


(1)  Guddron    n'a  pas  dddaignd  de  mettre   en    musique  cette  petite   chanson, 
V.  Airs  de  cour  a  quatre  et  cinq  voix  de  M.  de  Guedron,  1608. 
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dans  le  vers,  ce  que  Ton  appelle  mesure  d'air,  sous  laquelle 
sont  compris  le  plain  chant  de  I'Eglise,  les  Faux-Bourdons,  les 
Airs  de  cour,  les  chansons  k  danser  et  k  boire  et  les  vaude- 
villes* (*).  PourMersenne  aussi  I'air  de  cour  est  une  composition 
simple,  de  mesure  libre  c*est-^-dire  suivant  seulement  le 
rythme  du  vers  sans  6tre  astreinte  aux  exigences  d'un  travail 
polyphonique  complique. 

On  verra  du  reste  par  les  derniers  mots  de  ce  passage 
qu'en  i636  on  commengait  k  faire  une  distinction  entre  air  de 
cour  et  vaudeville;  cette  distinction  s'accusera  peu  k  peu 
davantage  encore.  En  i665  Sercy  donne  k  un  de  ses  ouvrages 
le  titre  precis  de:  «Airs  et  vaudevilles  de  cour. » 

Nous  avons  dit  que  I'air  de  cour  appartenait  au  genre 
d'air  strophique.  La  strophe  initiale  sert  de  patron  k  toutes 
les  autres,  au  point  de  vue  du  texte  comme  aussi  de  la 
musique.  Dans  ces  sortes  de  compositions  le  chanteur  a  un 
r6le  special;  c'est  k  lui  qu'incombe  le  soin  d'dviter  la  mono- 
tonie  en  donnant  k  la  melodie,  dans  chaque  nouvelle  strophe, 
un  accent,  une  couleur  appropries  aux  paroles.  II  y  a,  il  est  vrai, 
des  airs  a  quatre  ou  cinq  parties,  dans  lesquels  le  compositeur  a 
essaye  d'introduire  une  certaine  vari^td  en  confiant  la  melodie 
tant6t  au  sup^rius,  tantdt  au  t^nor.  Mais  cette  alternance  se 
fait  d'une  mani^re  toute  sch^matique  sans  6gard  au  texte.  La 
premiere  et  les  strophes  impaires  ont  la  melodie  au  superius^ 
les  strophes  paires  I'ont  au  tenor  (*). 

Dans  le  chant  k  une  voix  on  prit  bientot  I'habitude  de 
varier  la  melodie  pour  le  second  et  troisieme  couplet.  On 
peut  vraisemblablement  faire  remonter  I'introduction  des 
« doubles*  (c'est  ainsi  que  ces  strophes  varices  etaient  appeldes) 
k  Le  Bailly.  Mersenne  (^)  nous  a  conserve  un  air  de  Boesset, 
«  n'esperez  plus  mes  yeux»  avec  les  doubles  de  Le  Bailly  et 
ceux  de  Moulinie.  On  trouve  aussi  de  ces  variations  de  la 
melodie  dans   le  Recueil  cTAirs   de  Moulinie    public  en    i625. 


(*)  Harmonie  universelle,  i636.  Livre  des  chants,  p.  63.  On  voit  qu'au 
XVlIe  si^cle  on  avait  repris  le  terme  de  vaudeville  qui  au  si^cle  pr^c^dent  avail 
iU  remplac^  par  celui  de  voix  de  ville. 

(•)  V.  Airs  de  Guedron,  1608,  f.  5,  16,  etc. 

(')  Harmonie  iiniv.',  b*  livre.  Get  air  se  trouve  dans  le  Ve  livn  d^ Airs  de  cour 
et  de  differ,  autheiirs,  1623. 
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Mais  Le  Bailly  6tait  plus  ancien  que  Moulinie  et,  du  reste,  il 
jouissait  d'une  tr^s  grande  reputation  comme  chanteur;  il  est 
done  assez  admissible,  que  c'est  lui  qui  introduisit  la  mode 
des  doubles  dans  le  chant  francais.  Cet  usage  qui  partait 
d'un  principe  tr^s  juste,  celui  de  donner  k  chaque  strophe  un 
caract^re  special,  malgr6  le  maintien  de  la  m^lodie  initiate, 
d6g€n6ra.  tr^s  vite,  devenant  simplement  pour  le  virtuose 
I'occasion  de  montrer  son  habilite. 

Les  strophes  des  airs  de  cour  sont  toujours  assez  courtes. 
Nous  ne  saurions  entrer  ici  dans  une  etude  detaill^e  des 
differentes  formes  de  strophes;  cela  nous  m^nerait  trop  loin. 
Quelques  braves  indications  suffiront;  les  exemples  en  musique 
donnes  dans  le  cours  de  ce  chapitre  les  completeront  en  partie. 
Le  quatrain  et  le  sixain  sont  les  formes  les  plus  usitees,  le 
huitain  et  la  strophe  de  cinq  vers  sont  plus  rares,  celle  de  trois 
ou  de  deux  vers  n'apparait  qu'exceptionellement.  A  I'exemple 
de  Desportes,  les  poetes  employent  volontiers  les  stances  de 
quatre  ou  six  alexandrins.  Les  strophes  sont  isometriques  ou 
heterometriques.  Dans  ces  derni^res  I'emploi  de  vers  courts 
donne  souvent  a  la  musique  une  grande  vivacite.  On  trouve 
assez  frequemment  des  airs  avec  refrain. 

En  ce  qui  concerne  le  vers,  on  en  rencontre  de  toute 
sorte,  depuis  le  vers  de  trois  syllabes  jusqu'a  celui  de  quinze 
syllabes.  Sebillet(*)  et  Ronsard  avaient  pose  comme  principe 
que  les  vers  courts  etaient  plus  appropries  a  la  musique  que 
les  longs.  L'alexandrin  et  le  decasyllabe  ne  sont  pourtant  pas 
rares  dans  les  airs  de  cour.  Le  vers  de  neuf  syllabes  y  est 
aussi  parfois  employe  (voir  la  jolie  chanson  de  Guedron :  «  Aux 
plaisirs,  aux  delices,  berg^res»). 

On  sait  que  Ronsard  avait,  toujours  en  vue  de  la  musique, 
prone  I'alternance  des  rimes  masculines  et  feminines.  Pourtant, 
au  XVI*  si^cle,  un  grand  nombre  de  chansons  en  rime  unique- 
ment  feminines  ont  6te  mises  en  musique,  et  les  strophes  en 
rimes  masculines  ne  manquent  pas(*).    Dans  nos  airs  de  cours 


(*)  Thomas  Sebillet,  Art  poetique  franfojrs  (Soc.  d.  teztes  fran;.  modernes, 
1910),  p.  147. 

(*)  V.  Comte  et  Laumonier,  Ronsard  et  les  musiciens  du  XVIe  siecle  dans  Rev, 
d^hist.  litt.,  1900. 
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on  en  trouve  egalement  (voir  I'air  precit6  de  Guedron,  tout  en 
rimes  feminines,  et  I'air:  «  Belle,  qui  m'avez  blesse  d'un  trait 
si  doux»  ('),  tout  en  rimes  maculines). 

La  structure  musicale  de  la  strophe  est  tres  simple  dans 
les  airs  de  cour. 

En  general,  la  mdodie  se  divise  en  deux  parties ;  chacune 
d'elle  peut  etre  r^pdtee.  Dans  les  strophes  un  peu  longues,  la 
phrase  musicale  des  deux  premiers  vers  est  ordinairement 
repetee  pour  le  troisieme  et  le  quatri^me;  dans  la  seconde  partie 
la  reprise  se  fait  souvent  seulement  pour  le  dernier  vers. 
Quant  il  y  a  refrain,  generalement  le  refrain  seul  est  repete. 
Quelquefois,  mais  rarement,  la  repetition  de  la  phrase  est 
variee;  le  compositeur  y  introduit  quelques  «embellissements» 
voir  par  exemple  dans  un  air  de  Boesset : 


::^=:j=^ 


-f2— ^ 


^ 


^ 


^i^=x. 


It: 


-^ 


Un    ber-ger  sou  -  pi  -  rait  ses    pei-nes,       Au-pres    de 


ces 


^ 


1^ 


3t 


--■i:^ 


clai  -  -  res 


fon  -  -   tai-nes 


Peut-etre  laissait-on  generalement  au  chanteur  le  soin 
d'introduire,  a  volonte,  ces  petits  ornements,  m6me  dans  la 
premiere  strophe. 

La  plupart  des  airs  de  cour  etant  syllabiques,  chaque 
phrase  musicale  correspondant  en  general  exactement  a  un 
vers  et  les  repetitions  de  paroles  etant  exclues,  il  en  resulte 
d'une  part  des  phrases  de  longueur  tres  differentes,  d'autre 
part  souvent  des  melodies  d'une  exiguite  frappante.  Voici  un 
curieux  exemple  d'un  air  construit  sur  un  quatrain  de  vers  de 
cinq  syllabes(^) : 


(1)  Bataiile,  II,  70. 
(»}  Bataiile,  II,  f.  40 
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0  r 


--r^- 


g     O.J    J-^s: 


^1 


--I 1- 


idr 


—I- — I — J 


tnonde  in  -  cons   -  -  Unt !       0 


sort    va    -   -    ri  -  a  -  ble! 


^^ 


1 1~ 


r/C\ 


-<g — g — si — s^- 


idzr 


SI      g     g — g- 


0  temps  sans  ar  -  rfit,        L^  -  ger    et    mu  -  a  -  ble ! 


L'air  suivant  par  centre  est  compose  siir  des  vers  de  douze 
et  treize  syllabes;  si  nous  voulons  I'inscrire  dans  des  barresde 
mesure,  la  m^lodie  formera  quatre  groupes  de  dix  mesures 
chacun(*). 


I^^^E^ 


-SJ © 


^F 


:^=?s= 


t L_^ 


i^EE^^E^ 


Heu-reux    j^'-jour  de    Par  -  th<  -  nis  -  se   'et         d'A-li-dor, 


I 


-&^=^- 


^-— r r <2 9—t<i ® ^-—*~\'b\m ?5 

—  I '  I — flr  -I 1 — ''-'P — • — ^ — s>- 


±=p: 


J2in 


Lieux  tant    ay-m^s,  ou    re-fleu-rit      le 


sie  -  cle    d'or 


[^^^F^^^^ 


'•-^ 


Uuand  je  vous   vis,    en      vos 


ap  -  pas    je 


me    per  -  dis, 


[^=i^=^^^E^ 


© — e — ^^—l — I 


:p. 


Et     tou-te-fois  mon  coeur  vous  nom^me    son    pa  -  ra  —  dis. 


Au  point  de  vue  du  rythme,  les  airs  du  commencement 
du  XVII*  si^cle  presentent  quelques  difficult^s,  du  moins  au 
premier  abord.  Dans  bien  des  cas,  il  semble  presque  impossible 


(1)  Get  air  semble  avoir  eu  beaucoup  de  vogue.  On  le  trouve  dans  le  Recueil 
de  differ,  auteurs  de  1623,  dans  le  VI*  ijvre  d'Airs  de  1624,  et  sans  musique  dans 
difFerents  recueils  (p.  ex.  le  Trisor  et  cabinet  de  i625).  G.  Bouzignac  en  a  fait 
une  composition  polyphonique  assez  developp^e  (v.  les  Aleslanges  publics  par 
H.  QuitiarJ). 
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d'etablir  un   equilibre   entre  le  rythme,  I'accent  prosodique  et 
la  mesure. 

Pour  arriver  a  une  solution  satisfaisante,  il  faut  avant  tout 
se  rappeler  qu'au  XVI^  siecle  la  mesure  n'etait  pas  ce  que 
nous  entendons  aujourd'hui  par  ce  terme,  mais  simplement  une 
division  de  la  duree,  sans  aucune  idee  de  temps  forts  ou  de 
temps  faibles.  D'autre  part,  il  ne  faut  pas  oublier  qu'a  cette 
epoque  les  signes  g  et  ^  ne  signifient  pas  necessairement  une 
mesure  binaire  (*).  Mais  il  y  a  encore  k  faire  des  differences 
entre  les  airs  eux-m6mes. 

Une  categorie  doit  etre  de  prime  abord  mise  k  part,  ce 
sont  les  airs  mesur^s  a  I'antique.  On  sait  que  la  tentative  de 
reformer  la  musique  et  la  po^sie  a  I'aide  des  metres  antiques 
est  due  principalement  a  Baif  et  Thibaut  de  Courville,  qui  fon- 
d^rent,  k  cet  effet,  I'Acaddmie  de  podsie  et  musique,  ouverte 
en  iSyi.  Parmi  leurs  coUaborateurs  ou  successeurs  figurent 
des  musiciens  de  haute  valeur,  tels  Claude  Le  Jeune  (mort  en 
1602),  Eustache  du  Caurroy  (mort  en  16 10),  Jacques  Mauduit 
(mort  en  1627).  Nous  n'avons  pas  k  ^tudier  ici  en  detail  I'oeuvre 
de  ces  maitres  (*);  qu'il  nous  suffise  de  constater  que  la  plupart 
de  leurs  compositions  en  musique  mesurde  a  I'antique  ont  paru 
dans  les  premieres  annees  du  XVII*  et  que,  ce  qui  est  parti- 
culierement  important  pour  nous,  les  recueils  d'airs  de  Tepoque 
contiennent  un  assez  grand  nombre  de  pieces  appartenant  a 
cette  categorie.  Ces  derni^res  ne  portent  que  rarement  un 
titre  ou  une  mention  indiquant  leur  caractere  special,  comme 
au  11^  livre  de  Bataille  f.  66  «  Vers  mesurez  de  Baif ». 
Mais  il  n'est,  en  general,  pas  tres  difficile  de  les  discerner ;  le 
metre  antique  apparait  assez  visiblement.  Voici  quelques 
exemples  tires  des  recueils  de  Gabr.  Bataille. 

Dans  le  premier  livre,  au  feuillet  42,  on  trouve  une  pi^ce 
de  Nicolas  Rapin  dont  les  strophes  sont  formees  de  deux 
distiques,  chacun  d'un  hexam^tre  et  d'un  pentametre.  L'auteur 
de  la  musique  n'est  pas  nomme,  mais  il  est  facile  a  identifier; 


0)  Voir  sur  cette  question  int^ressante  :  P.-M.  Masson,  La  musique  mesuree 
a  Vantique,  Mercwe  musical,  1907,  p.  704.  ss.  et  H.  Riemann  :  Handbuch  der 
Musikgeschichte  II,  2.  p.  12  ss. 

(*)  Nous  renvoyons  le  lecteur  a  Particle  prdcite  de  M.  Masson,  ainsi  qu'aux 
editions  modernes  des  Maitres  musiciens  de  la  Renaissance,  par  M.  Henry  Expert. 
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le  meme  morceau  se  trouve  k  5  voix  dans  les  airs  de  cour  k 
quatre  et  cinq  parties  de  Guedron  (1608)  (}).  Nous  donnons  ici 
la  premiere  strophe  avec  sa  mdodie  : 


I 


:^=1?- 


^- 


:t=P 


e 


:t=t: 


r     I      P 


H ^ 


Lorsque  Li-an-dre     a  -   mou-reux,  pas-sant    a    la      na   -    ge    I'Hel-les-pont, 


S 


:tn 


X 


:bp: 


:^-- 


^ 


Dans     le       mi  -  lieu      des    eaux     pres-que      se      ?oit      suf  -  fo  -  qu6, 


Pe 


■t   f  ti 


i, 


f: 


i 


id= 


i! 


Z 


P 


On  dit,  qu'en   s'a-dres-sant     a      la    mer,  sa      pri  -  -  6  -  re      fut       ain-si; 


i 


^Si 


*=f: 


^^-M£ 


/T\ 


:t=r- 


Sj 


g 


-« — ■ 


Sau  -    -   -   -    ve  L^an-dre    en     al-lant,    et     le    noye  en     re  -  ve-nant 


Le  dernier  vers  est  repet^,  comme  dans  la  version  poly- 
phonique.  On  remarquera  qu'il  n'y  a  aucune  indication  de 
mesure. 

Dans  le  morceau  suivant  (*),  qui  est  de  Baif,  le  premier 
vers  est  un  hexam^tre,  le  second  un  pentam^tre  ;  Mersenne 
donne   les  deux  suivants  comme  dim^tres  anapestiques  acata- 


(')  La  cinqui&me  voix  n'intervient  que  pour  la  rdp^tition  du  dernier  vers.  La 
pifece  est  en  contrepoint  absolument  homophone,  chaque  partie  reproduisant 
exactement  la  mesure  des  vers  antiques.  II  est  hors  de  doute  que  Guedron  a  ^crit 
cette  piece  k  plusieurs  parties  et  que  Bataille  I'a  arrang^e  pour  une  voix  avec  luth, 
car  si  I'auteur  I'avait  lui-meme  dcrite  d'abord  pour  une  voix  avec  accompagnement 
on  aurait  insdr^  sa  composition  telle  quelle.  L'opinion  de  M.  Quittard  pr^tendant 
que  les  versions  a  plusieurs  voix  des  airs  de  cour  sont  post^rieures  a  celles  a  une 
voix,  peut  Itre  admise  pour  certains  airs  composes  aux  environs  de  i6ao,  mais 
pas  pour  ceux  des  premieres  annees  du  siecle.  La  maniere  dont  certains  dialogues 
sont  Merits  le  prouve  du  reste  ^galement  (voir  plus  loin). 

{»)  Harm,  univ.,  p.  419.  —  La  m^lodie  se  trouve,  un  peu  dlff^rente,  deji  dans 
les  Airs  a  quatre  parties  de  Cerveau.  (ligg). 
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lectiques,  les  deux  derniers  :  tetram^tre  dactilotrochafques  (*). 
Les  deux  premiers  vers  forment,  en  outre,  le  «  rechant*. 

(Rechant) 


£BE,^Eg;3gJ^^^^=P^=^^£g^gJEg^tgEgj 


:# 


Eau    vi-ve,  sour  -  ce    d'a-mour,  de  |mon    ar-deur,   Nim   -  fe,     re-frai-chis 


-^J— ^jc:^qiii=jr-^ii^=:^:^>zj^— j£j^=5: 


x=t 


j: 


-^- 


X: 


T^jrlz 


La    vi-o-len-te       cha-leur,    Nim  -  -  fe,       je    brus  - 


-0—&- 


le    d'^-mer. 


La  foDt^-nesourdnet  i    clai-re  toujours  E'  la  v(t  -  e    la   p^rs  ^   de-cou-vre  le  fons, 


liES^^i^EES^^?3E^^^£3^ 


/T\ 


--•d 


f=t=t 


Rien  de  ca  -  cli^    |ni      ver-ras,         Eau  vive,  mais  je  ne  voy  le    fons  de  (on  coeur. 


Les  strophes  saphiques  semblent  avoir  ete  particuliferement 
goQtees;  cette  predilection  est  peut-6tre  due  4  Tinfluence  de 
Ronsard  ij).  Les  recueils  de  Bataille  en  contiennent  plusieurs,  par 
exemple  une  ode  de  Mauduit  (V,.  f"  53),  un  air  de  Savorny 
(V,  P  3i),  un  air  anonyme  (IL  f*  59),  le  psaume  126  de 
Desportes  (IV,  f.  69).  Dans  toutes,  les  vers  sont  rimes.  La 
premiere  strophe  de  ce  psaume  nous  servira  d'exemple: 


jl2?;-^E£EE^ 


is=^- 


itzit: 


^^^^ 


Si  le  Tout-Puissant  n'es-la-blit  la  maison,  L'hotnme  y  travaillant  s'y  peine  outre  rai-son. 


Iia=r:E^P 


1 


-x^ 


«*»*- 


s 


EJiz-zzzd. 


^- 


Vous  vel  -  h^s  sans  fruit    la      ci  -  ii    def-fea-dant,     Dieu   ne     la    gar-dant. 


(1)  Bataille,  III,  fo  66. 

(*)  11  dcrivait:  «Les  vers  saphiques  ne  sont,  ny  ne  furent  jamais  agr^ables 
s'ils  ne  sont  chantez  de  uiue  uoix  ou  pour  le  moins  accordez  aux  instrumens, 
qui  sont  la  uie  et  I'ame  de  la  po^sie.i)  (Cf.  Comte  et  Laumonier  :  Ronsard  et  les 
musiciens  du  i  6*  siecle.,  dans  Rtvue  d'hist.  litter.,  1900,  p.  365). 
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Pour  le  chanteur  cette  musique  ne  presentait  gu^re  de 
difficulte;  il  n'avait  qu'a  suivre  exactement  la  valeur  des 
notes.  La  syllabe  longue  est  en  general  rendue  par  la  minima 
(i'  ),  la  br^ve  par  la  semi-minime  (  f  ),  quelquefois  les  valeurs 
sont  encore  reduites  (  f  et  5  ),  Du  reste  les  musicians  usaient 
parfois  de  certaines  licences.  La  syllabe  longue  n'etait  pas 
non  plus  forcement  marquee  par  une  seule  note  longue;  celle- 
ci  pouvait  etre  divisee  en  plusieurs  notes  braves,  dont  I'en- 
semble  ^galait  la  valeur  de  la  longue ;  ce  que  Mersenne 
appelle  crispaturce  vocum  (*).  Chaque  syllabe  est  g^neralement 
appuyde  par  un  accord  du  luth,  d'ou  Ton  peut  conclure  que 
le  mouvement  n'etait  ordinairement  pas  tr^s  vif. 

L'influence  de  la  musique  mesuree  a  I'antique  a  6t6  tr^s 
grande.  L'air  de  cour  du  premier  quart  du  XVIP  si^cle  est 
en  grande  partie  domine  par  cette  rythmique  souple  et  vigou- 
reuse  a  la  fois(2).  Dans  le  cas  ou  I'opposition  des  longues  et 
des  breves  reproduit  a  peu  pres  celle  des  accents  toniques  et 
des  syUabes  atones  il  en  resulte  une  declamation  musicale 
exacte  et  naturelle.  Voyons  cette  petite  chanson  du  IP  livre 
de  Bataille: 


^ 


g^_=iEEgE^E^E^e.ri^^gE;^^ 


Es  prit,  qu'un  fol      a  -  mour  aux   vo  -  lup  -  tt5s  ins  —  pi  -  re, 


j» 


:  =ndz=z:=33=:l^z==.«i:zflT=z^=ra:=: : 


^E^EESEf: 


Chas-sez-le      de   vos  coeurs  et    quit-tez   son    em   -  pi  -  re. 


Ce  semble   etre   des   vers  asclepiades,   formes    principale- 
ment  d'iambes  et  de  dactyles  : 

I  >  I  >  »      u 

'  /  I  I  t        \i 

u__uu_uu_uu_    . 


(*)  Mersenne,  Quaestiones  celeberrimae  in  genesivt,  Paris,  iSzS-  De  proniin- 
tiatione. 

(*)  II  me  semble  pourtant  exagere  de  dire  que  la  musique  mesuree  a 
I'antique  aboutit  ^  l'air  de  cour.  (P.  M.  Masson.  Bericht  uber  d.  IL  Kongress 
d.  I.  M.  G.  1907.  p.  182). 
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La  declamation  s'adapte  assez  bien  au  rythme  du  vers; 
il  ne  faut  seulement  pas  diviser  la  melodic  par  des  barres  de 
mesureO)-  La  jolie  chanson  suivante  (Bataille,  V,  f  33)  est 
tres  interessante  au  point  de  vue  du  rythme: 


p 


d$\ 


^ 


::t=:p=q: 


3^ 


-fifi 


Un  jour  que  ma     re  -  bel  -  le    s'en  -  f u  -  yait   de  -  vant  raoy, 
Je    luy    di-sois:  cru-el-  le:   sus,  sus,   ar-res-te    toy. 


Refr. 


^^^^^^^^^t^^ 


Ha  je    te  voy,  je  te   liens,  je   te  voy,  je   te  tiens,  c'est  fait    de  toy. 


Si  Ton  cherche  k  chanter  la  premiere  partie  en  mesure 
binaire  selon  le  signe  i$,  on  n'arrivera  a  aucun  r^sultat  satis- 
faisant.  II  suffit  par  contre  de  suivre  le  rythme  iambique  u  — 
pour  obtenir  une  phrase  gracieuse.  Nous  avons  ici  de  nouveau 
un  exemple  probant  du  caract^re  purement  arithm^tique  de 
ces  signes  0,  et  B.  La  seconde  partie  de  la  melodic,  qui  forme 
refrain,  est  sur  un  autre  rythme  qui  s'adapte  a  la  mesure 
binaire.  En  parcourant  les  recueils  de  Bataille  on  remarquera 
durestequ'un  grand  nombre  d'airs  n'ont  aucun  signe  de  mesure. 

Mais  a  c6te  des  regies  de  la  rythmique  antique  d'autres 
principes   ont  encore  influd  sur  la  structure   de-l'air  de  cour. 

II  y  a  d'abord  I'habitude  non  seulement  de  donner  k  la 
derniere  syllabe  de  chaque  vers  une  note  longue,  mais  encore, 
tr^s  souvent,  d'allonger  la  penulti^me,  proc^de  connu  et 
employ^  depuis  tr^s  longtemps.  Voyez  par  exemple  la  fin 
d'un  air  Bat.  I,  f"  iS". 


$ 


:is=:ts: 


^=^ 


^^^^S 


Mon  cceur  vo  -  le,    vo  -  le    tou -jours  Et    se   plaist    k     ses  y'eux. 


(})  Je  ne  comprends  pas  bien  pourquoi  M.  Masson  veut  introduire,  dans  une 
edition  critique,  des  barres  de  mesure  {Merc,  musical. ^  1907.  p.  709),  alors  qu'il  est 
beaucoup  plus  simple  de  lire  ces  melodies  comme  elles  sont  ^crites  sans  aucune 
barre  de  mesure. 
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Ou  le  premier  et  le  dernier  vers  d'un  air  d'Auget  (1617). 


:!=n=d::Ei 


i£ 


-^—P- 


1: 


Al  -  l^s,    al  -  l^s    sou-pirs,  fui  -  es    mes  pleurs  .  .  . 


i 


'^^ 


^-=r-=^r 


Et      di  -  tes       luj    com  -  me      je    meurs. 

On  encore  dans  un  psaume  de  Desportes. 


^j 


-& — &- 


-^=-^- 


.©—i?(2 s- 


JS s- 


--i=.;^ 


£-^^ 


-9-0- 


Tous  ceux  qui    du    Seigneur  ont  crain-te  Et  qui  che-minent  droi  -  le-ment .  .  . 

Mais  c'est  surtout  la  structure  de  certains  vers  qui  a  in- 
fluence celle  de  la  melodie.  Dans  les  vers  longs  la  ensure  est 
presque  toujours  observee  6galement  par  la  musique,  et  mar- 
quee soit  par  une  note  longue,  soit  par  une  pause.  II  en  resulte 
souvent  une  certaine  monotonie,  en  particulier  dans  les  strophes 
formees  de  decasyllabes  avec  la  coupe  ordinaire  4+6.  Je 
choisirai  comme  exemple  une  chanson  de  Desportes  (*)  qui  se 
trouve  au  11^  livre  de  Bataille,  f*  58. 


^^ 


■3Z 


-&- 


-« — P- 


i 


^ 


tSt: 


^—G--0-  &- 


■:X=X 


-o-ri  -ri — g — ^ir-}— 


t*= 


JliW 


bien-heii-reux,  qui  peul  pas-ser 


sa    vi  -  6       En -tre  les  siens,  franc 


P 


•ss-G- 


>-gHs>— jg- 


Par-mi  les  champs,  les  fo  -  rest  et  les  bois, 


de  haine  et  d'en-vi  -  e        Par-mi  les  champs,  les  fo  -  rest  et  les 


^3d^^^^fe"rTTr^^,^=F^^g 


mjznj: 


-p~ff^ff'^=g: 


Loin  du  tu  •  multe  et  du  bruit 


^^ 


po-pu-lai-re,        Et  qui  ne  rend 


it: 


a=g-^-P- 


X- 


±L 


t^-- 


fi~ 


5" Bl — ©— o- 

sa    li-ber-t^   pour  plai-re      Aux   pas-si-ons  des  prin-ces 


et    des    rois. 


(»)  V.  le  texte  dans  les  Bergeries. 
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Dans  tous  les  six  vers  la  cesure  est  nettement  indiquee 
par  une  note  longue  sur  !a  quatrieme  syllabe,  la  syllabe 
accentuee;  les  fins  de  vers  accusant  egalement  un  certain 
repos:  par  une  note  longue  pour  les  vers  masculins,  par  deux 
notes  pour  les  feminins.  Cette  construction  musicale  du  deca- 
syllabe  est  extrgmement  commune  dans  les  chansons  de  XVI' 
et  m6me  du  XV^  siecle;  souvent  la  premiere  note  du  vers  est 
aussi  allong^e,  comme  dans  notre  chanson  de  Desportes  pour 
les  vers  un,  deux^  quatre  et  cinq. 

On  pourrait  citer  une  quantity  d'exemples,  je  me  bornerai 
k  en  donner  quelques-uns : 


Ptr~ 



1— 

-1- 

~1  ■ 

T~ 

U- 

-9- 

— L- 

-9- 

""1 

-©r- 

-tf- 

-©— 

-C- 

-tin 

-6h~ 

-  a 

Si    con  -  gi^   prend    de  mes    bel  -  les     a  -  mour 

(C/iflflion  dtt  XK«  siMe,  v.  £dit.  G.  Paris  et  Gevaert  N<>  5i) 


t 


P     P      Ql— fa — 9-—^ 


P 


-ri — gn— jg- 


Tant  que  j'es-tois    a   vous  seule  a  -  gr^  -  a  -  ble 

(Ode  ie  Ronsard,  m^l.  du  Recueil  de  1675) 


i 


—9- 


=3=4 


—i^—^- 


:1^ 


Mon  Dieu   me  paist  sous   sa    puis-san  -  ce    hau  •  le 

(Ps.  23  de  a.  Marol,  m^Iodle  du  Psautier  hngaenot.) 


I 


Dieu   tout  premier,  puis  p6re  et  m6re    ho  -  no  -  re 

{Quatrains  du  Sieur  de  Pibrac,  Nouv.  tec.  et  elite  l58i). 


Le  m6me  rythme,  la  meme  coupe  de  ddcasyllabe  se  ren- 
contre dans  un  tres  grand  nombre  d'airs  de  cour,  quelquefois 
avecquelques  «embelissements».  Par  exemple  Bataille  II,  f"  34. 


i 


3 


^ 


lzi_^-p. 


^ 


-9- 


--^ 


Pleu-rez  mes        yeux,  et     toy, 


3: 


Xzz.\z 


ma     tris  -  -  -  te 


voix 
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ou   bien    un  air,    dont    les   paroles    sont    du    cardinal    Davy 
Du  Perron  0). 


i^^s 


-9 — Hd— s^* — »- 

— ^  I — k- 


^-^-f-M±-?-f-rr- 


D'un 


si   doux  trait  ma    poi-trine  est    at  •  tein   - 


te, 


jSl. 


Sf^PE^^ 


^ # ©-  — P-S^-# (9 


:t:=P=t:: 


Un    feu    si 


clair     va 


raon  cceur  em  -  bra  -  sanl, 


i 


t-y  -j: — ^- — f?- — ■'iE3-# 


■# s>- 


-■x^im 


' — g*—- p- 


Que    plus     je 


souffre    un     tour  -  ment    si       plai  -  sant, 


tefe^ 


=$=5 


<#■  -^ 


lEp 


#— fi~«- 


:arr«— : 


I 


Et 


plus  mon  ame  a  I'ayner  est  contraintc. 


OU  encore  cet  autre,    ou,    malgr^  tout,  perce    un  souci    de   la 
declamation  juste:  (*) 


p 


-T.-=?^ 


t=t==f^fc=f 


;=£^r^^^ 


Sor  -  tez,  san-glots,  du     pro-fond    de    mon    a  -  me. 


^^ 


Et      vous,   sou-pirs,     t^-moins  de    ma    dou-leur. 


(«)  Bataille  II,   f.    i5  et   Second   livre    d'airs   a   quatre  parties   de   diffirenU 
auteurs,  1610. 

(>)  Bataille  IV,  f.  33. 
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■^ 


Ts, 


A L. 


3t 


Mais    en    sor-laat,    em  -  por 


tez   moy    le   coeur, 


^^=^J^f:^^^^:^J^fIIi:iZ:^.. 


X 


Qui    ne    peut  vivre  t5  -  loi  -  gn^    de    ma     da  ■ 


me. 


Mais,  outre  la  quatri^me  syllabe,  celle  qui  est  avant  la 
cesure,  et  la  dernifere,  il  y  a  generalement  dans  la  seconde 
partie  du  vers  encore  une  syllabe  soulignee  par  une  note 
longue;  presque  toujours  c'est  la  huitieme.  Qu'on  veuille  bien 
relire  les  exemples  prdcites  :  dans  la  chanson  de  Desportes, 
nous  trouvons  une  note  longue  sur  la  huitieme  syllabe  dans 
le  premier,  le  second  et  le  cinquieme  vers  ;  dans  Fair  de 
Du  Perron  le  deuxi^me,  troisien  e  et  quatrieme  vers  ont  une 
note  longue  sur  la  huitieme  syllabe,  dans  i'air  « Sortez, 
sanglots  »,  le  m6me  ph^nom^ne  se  repute  k  chaque  vers. 

II  y  a  done  une  sorte  de  schema  presque  st^r^otype  pour 
la  composition  musicale  du  decasyllabe. 

Naturellement  il  y  a  aussi  des  exceptions.  Dans  un  joli 
air  du  quatrieme  livre  de  Bataille,  le  compositeur  a  reussi  par 
r accentuation  du  mot  «  doux  »,  plusieurs  fois  r^pete,  a  donner 
^  sa  phrase  un  rythme  particulier  et  trfes  expressif: 


I 


it 


I 


i 


-G- 


-gj— ^ 


:p 


Dou  -  -  -  ce    heau-t^  doux   at- trait,  dou-ce   tiam-me,       0    dou-ce   voix 


11^ 


:s 


-O , 


fe: 


et    doux  ris     et   doux  pleurs 


Pour  I'alexandrin,  nous  pouvons  constater  quelque  chose 
d'analogue,  quoique  le  rythme  soit  moins  schematise  que  pour 
le  decasyllabe.  Ici  aussi,  nous  trouvons  presque  toujours  des 
notes  de  longue  valeur  avant  la  cdsure  et  a  la  fin  du  vers. 
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Puis  -----  qu'il  faut  d^s  -  -  ormais  que  j'esteigne         ma  flam  -  me 

(Bataille,  I.  60) 


i 


P^tr.     !    -^-^j=^    I    f'^^^^r    1^   J-i 


-I ■ ^ ^ 1 p^ _ ; f. 


n     ,      .  i:j: 


iSE^ 


Quand  I'ia  -  fi  -  d61e    u  -  sail    en  -  vers   moy   de       ses   char  -  mes 

(Gu^dron,  1608). 

Voici   le   schdma  rythmique   d'un  air  du  second  livre   de 
Bataille  (f.  60) ;  la  strophe  est  un  quatrain  d'alexandrin. 


I  III  III  I 

d     o     d     ef     d     a       sicidcfii© 

Re-v^-je  ou    s'il    est    vray     que     je    vous  dis      a-dieu, 


J               I               I  II  II 

a     9     ei     o     d     c  d     ei     9  e)     d     e>     s 

Bel  -  le,    que  j'ai  -  me  mieux  mil  -  le    fois  que  men    a  -  me, 

III               I  II  11 

d     d     d     o     d     a  d     d     o  d     d     9     o 

Bel-le,   que     le    mal-lieur  me     ra     vit  par    en  -  vi  -  e 


d     '^     d     d     d     IS       d     d     d     'S     d     o 
Je     ne   vous  ver  -  ray  plus     au    par  -  tir     de     ce    lieu. 


Les  deux  vers  masculins  (le  premier  et  le  quatrieme)  cor- 
respondent  a  peu  pr^s  entre  eux,  et  de  meme  les  deux  vers 
feminins.  De  mesure,  dans  notre  sens  moderne,  il  n'y  en  a  pas; 
le  musicien  suit,  assez  servilement,  le  rythme  du  vers. 

En  somme,  dans  les  pieces  que  nous  venons  d'analyser  et 
dans  celles  qui  sont  construites  sur  le  m^me  modde^  chaque 
vers  est  considere  comme  isol^  par  le  musicien.  Cela  devient 
surtout  manifeste  dans  les  strophes  ou  il  y  a  enjambement 
d'un  vers  a  un  autre  ;  celui-ci  n'est  presque  jamais  observe 
par  le  compositeur. 

Le   souci    de    la  cesure   et  de  Tallongement  de  la  fin  du 


32 


CHAPITRE   II 


vers  se    montre    m6me   pour   des  vers  de  moindre  longueur, 
temoin  cette  chanson  ('j  en  octosyllabes: 


C'est  UQ      a-mant,  ou  -  vrer   la    por  -  le,      11    est  plein  d'a-mour    et     de     foy! 


P 


■J^zzz^r:^ 


d: 


EgE^EgSgEpH^^^^giS^I 


Que    fai  -  tes  voui?  es-tes-voas  mor-te?      Non,  vous  ne    I'es  -  tes   que  pour  moy. 


Dans  les  melodies  en  mesure  ternaire  Tallongement  de  la 
fin  du  vers  se  manifeste  souvent  par  I'apparition  de  la  mesure 
binaire.  Ce  changement  n'est  pas  toujours  indique  ;  parfois 
pourtant  les  compositeurs  prennent  la  peine  de  le  marquer  ; 
temoin  ce  petit  air  de  Boesset  (*}: 


i 


* 


TM-Z=t- 


t 


m 


^=?^ 


si=a: 


-0-f— 


-^»- 


Qu8  d'^-pi-nes,   A-mour,  ac-com-pagnent  tes     ro-ses.         Que  d'une  a 


I 


-if. 


i^^ 


'=£ 


-fi^ 


-x==t 


-U-|2^ 


is: 


veugle  er  -  rear  tu     lais  -  ses  tou  -  tes  cho  -  ses     A     la    mer  -  ci     du 


sort, 


i 


-::\-. 


its--!^ 


tei 


-2— ^g-3^=g^ 


-lir- 


Qu'en  tes  pros  -  p^  -  ri  -  t^s     a     bon  droit  on     sou 


pi  -  -  re 


etc. 


Ceci  nous  donne  une  indication  precieuse  pour  I'interpre- 
tation  de  certaines  melodies  notees  sans  aucun  signe  de  mesure. 
La  phrase  de  Guedron  citee  un  peu  plus  haut  «  Quand  I'in- 
fiddle  usait   envers   moi    de  ses  charmes  »    se    lit  aisement  en 


(*)  Bataille,  II,  f.  ii.  Paroles  de  Montreuil. 

(*)  7/e  livre  d'airs  de  cour  et  de  differ,  autheurs,  i6i5,  f.  i8,  et  Premier  livre 
d^airs  a  4  et  5  parties  par  feu  M.  Boesset,  1689.  —  Les  paroles  sent  de  Malherbe. 
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mesure  ternaire  (malgr^  le  j^  qui,  comme  nous  I'avons  dit, 
n'est  souvent  qu'un  signe  arithm^tique),  si  nous  introduisons 
le  2  avant  les  deux  dernieres  notes  («  charmes  »).  Dans  d'autres 
airs  il  faudra  faire  alterner  plus  souvent  le  ternaire  et  le 
binaire  (•). 

Peu  k  peu,  du  reste,  on  prend  I'habitude  de  noter  exacte- 
ment  les  changements  de  mesure.  Cette  alternance  donne  k  la 
phrase  musicale  une  fluiditd  et  une  souplesse  qui  a  souvent 
beaucoup  de  charme. 

Un  fait  doit  pourtant  encore  6tre  signals.  En  comparant 
les  versions  d'une  mfime  m^lodie  dans  difftrents  recueils  on 
constatera  parfois  des  variantes  et  surtout  des  divergences 
rythmiques  assez  considerables.  Je  me  bornerai  k  un  exemple : 

Dans  le  S""'  livre  d'Airs  de  cour  se  trouve  une  sorte  de 
«  bergerette  »  de  Boesset :  (') 


1=^ 


•    *  &»• 


^^==t- 


•    t     git    Wzzgr 


Un        jour         A-nia-rille     et    Tir-ei*       Sur  la  ri-ve  du   Loir    a«-sl» 


$^^^3^^^^^^^^;:^ 


D'u   -   ne     re  -  dit  -  te 


mu-tu-el-le        Di 


soyent       en 


^^^^^^^s^^ 


^^^S 


H 1- 


^=^ 


gar  -  -  dant       leurs  Irouppeaux!      0  Dieux,  que   ma    ber-(ire  est    bel-le 


P 


/r\ 


3^^- 


^- 


■d ^ 


s^ 


0    Dieux,   que    mon    ber  -  ger  est    beau. 


(')  Le  meme  proctfde  doit  Itre  appliqud  dans  certains  airs  de  Caccini  et  de  ses 
contemporains,  ainsi  que  dans  les  airs  allemands  du  milieu  du  XVIle  siecle. 

(*)  Dans  I'original  eile  est  not^e  une  quinte  plus  haut.  On  I'a  transpose'e  pour 
la  commodite  de  la  compareison. 
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Le  m6me  petit  air  se  rencontre  dans  le  ii*"  livre  d*Airs 
de  differents  autheurs  avec  tablature  de  luth,  mais  note  de  la 
fa9on  suivante  : 


In 


^^ 


1-1—1 — \- 


1 


T^-al- 


1=5=4 


9-—^ 


Un    jour   A  -  ma  -  rile    et    Tir  •  cis    Sur    la     ri  -  vc     du    Loir    as  -  sis 


m 


i^ft 


^=^==1 


-®- 


1^ 


-»- 


D'a   -   ne    re  -  dit  -  te     mu  -  tu  -  el   -   le, 


^ 


-s- 


-s— 


Cliantoyent  en     gar 


5^' 


m 


"2^ 


danl  leurs  troup  -  peaux, 


7— rT=±zz3=zdz::± 


Mon  Dieu,  que  ma    ber-gfere   est    bel  -  le 


i 


Mon  Dieu,     que 


mon    ber  -  gcr   est 


I^i: 


beau. 


Outre  les  petites  fioritures  et  appogiatures,  qui  n'ont 
rien  d'anormal,  il  y  a  entre  les  deux  versions  une  difiference 
de  rythme  assez  sensible.  La  seconde  a,  dans  la  partie  du 
milieu,  un  caract^re  de  danse,  tandis  que  la  premiere  a  un 
rythme  plus  6gal,  et  en  m^me  temps  quelque  chose  de  plus 
langoureux,  Est-ce  le  compositeur  lui-m€me  qui  a  introduit  ce 
changement?  Fautil  I'attribuer  a  I'auteur  de  I'accompagne- 
ment  pour  luth?  Ou  devra-t-on  en  rendre  responsables  les 
chanteurs,  qui  alors  auraient  use  avec  une  certaine  liberte  des 
airs  qui  leur  etaient  confi^s?  II  serait  assez  difficile  de  donner 
une  rdponse  satisfaisante  a  ces  questions. 

Nous  avons  dit  plus  haut  que  les  Airs  de  cour  n'avaient 
pas  tous  le  meme  caractdre  et  qu'on  en  trouvait  de  differentes 
sortes :  les  uns  lagers  et  gais,  les  autres  graves  et  aust^res, 
certains  souples  et  alertes,  d'autres  lourds  et  guindes;  dans 
les  recueils  la  chanson   badine  cotoie  la  plainte  amoureuse,  le 
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couplet  grivois  se  rencontre  k  c6t6  de  la  stance  precieuse.  II 
va  falloir  passer  rapidement  en  revue  ces  differents  genres. 
L'art  du  chant  fran^ais  y  apparaitra  sous  des  aspects  divers, 
mais  a  un  degre  de  ddveloppement  d€}k  relativement  avanc6. 
A  chaque  pas  on  y  remarque  Th^ritage  du  XVI*  si^cle. 
Et  tout  d'abord  dans  les  airs  qui  se  fattachent  au  genre  de 
la  chanson  gracieuse  et  l^gere.  Beaucoup  de  chansons  de  la 
fin  du  XVI*=  siecle  sont  de  petites  pieces  composees  note  centre 
note  et  dans  lesquelles  la  mdodie,  donnee  au  superius,  se 
ddtache  facilement.  Un  grand  nombre  d'airs  de  Guedron  appar-^ 
tient  au  mfime  type;  voici  la  tres  gracieuse  melodie  de 
Tun  d'eux:(i) 


Ma  -  fo  -  -  H  -no,    fo  -  li  -  net  -  te,  Bcr  -  gi  -  re      fbl  -  le,     fo  ^  -  le  -  te, 


s 


o — —4- — H 1 m-0 F O F-i 1 1- m-0 ^ — I ^ 


Fol — le  -  -  Ions    a     ces    beaux  jours  Oil      nous   con  -  vy       nos        a-inours. 


Les  differentes  strophes  sont  composees  k  quatre  ou  k 
cinq  parties;  la  melodie  se  trouve  tantOt  au  superius,  tantdt 
au  tenor.  Reste  a  savoir  si  c'est  une  melodie  originale  de 
Guedron,  car  on  la  trouve,  presque  identique,  egalement  dans 
un  recueil  d'airs  du  Cerveau,  de  1597.  II  ne  serait  pas  impos- 
sible que  ce  fut  une  composition  de  jeunesse  de  Guedron; 
Cerveau,  la  trouvant  jolie  et  deja  repandue,  I'aurait  mise  a 
quatre  parties. 

L'air  suivant  (du  IV"  livre  de  Bataille)  se  distingue  par  sa 
legerete,  demandant  cette  diction  vive  et  nette,  qui  caract^rise 
tant  de  chansons  du  XVI*  siecle  : 


Cj  Du  livre  d'Airs  a  4  et  5  parties  de  1608. 
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,-fc-t> 


I^^^^^E^^^^^^^^^^ 


Ma  ber^i-re,  non  i^-gi-re  En  a-mours  Me  fait  re -ce- voir    du    bien  tous 


i^^^^^^^^^^^^j^ 


les  jours.        Je  la  mi-ne,  la  pour  m^-ne  par  les  champs,  Ou  nous  prenons  en  sem-'b!e 


m 


-^ 


::«: 


t 


de  doui    pas  •  -  se   temps. 


L'accompagnement  de  luth,  tres  peu  charge,  fait  voir  que 
le  mouvement  devait  6tre  assez  rapide. 

La  mfime  grace  ieg^re  et  facile  se  retrouve  dans  Tair  de 
Guedron  «Aux  plaisirs,  aux  delices,  bergeres»  (Bat.  V).  II  a 
ete  reimprime  souvent  et  est  trop  connu  pour  qu'il  soit 
necessaire  d'en  citer  la  melodic.  Un  autre  air  champetre, 
egalement  de  Guedron,  se  distingue  des  precedents  par  cer- 
tains accents  rythmiques,  souvent  si  caracteristiques  dans  les 
airs  de  cour  de  cette  dpoque.  En  voici  la  melodic  d'apr^s  le 
IV  livre  de  Bataille,  f°  8. 


^    3    J   J   ^ 


W=s=:mi--fz^i^lfB-.zw. 


-i— l-lll 


1 >- — I Lq-  t^ — I 1 


Un  jour  I'amoureu-se 
Di-soil:  «Baise-moi,  je 


Sil-vi-e 
te   pri  -  e,  » 

5^- 


Au   bergcr  qui 


seal  est 


tT^^=i^=i^=z:^-=:^-=;birj^ 


sa 


VI-  e 


Etsona-mour;  Bai-se-moy,  pas-teur,  je   te   pri-e    Et 


te      le  -  ve,    car     il      est         jour. 


Le   changement   de   rythme   dans   la   seconde    partie    est 
d'un  tr^s  joli  eflfet.    Par  suite  de   la  petite  fioriture  sur  «qui» 
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un  accent  plus  fort  tombe  sur  le  mot  «seul».  On  remarquera 
aussi  I'espece  de  langueur  sur  « amour*  et  ensuite  sur 
«pasteur»,  apres  le  petit  elan  qu'avait  pris  la  voix  sur  les 
mots  «baise-moi».  II  y  a  1^  des  indications  charmantes  pour 
le  chanteur. 

On  pourrait  encore  citer  plusieurs  exemples.  Nous  n'en 
donnerons  plus  qu'un,  un  petit  air  de  Grandrue  (*),  dont  I'allure 
se  rapproche  de  celle  du  premier  des  airs  citds  tout  k  I'heure : 


-4 — « — =1 i_a 


Lors  -  que  tes  beaux  yeux,  niignonne  j'a-ban-donne,  tu  nie  crois  inorl  de  dou-leur, 


i^^^^^^i^^^^ 


-^tf-dj 


Mais  je  ne    por-te    la    ra-ge   Qu'au  vi  -  sa-ge,  sans  qu'elle      me  louche  au  coeur. 

Les  textes  de  ces  petits  airs  sent  presque  tous  gracieux, 
mais  d'une  grace  un  peu  mievre^  eflfdminee.  Le  mdme  reproche, 
encore  accentue,  pourra  6tre  fait  a  tous  les  airs  de  cour  qui 
rentrent  dans  la  categorie  des  vraies  chansons  d'amour 
path^tiques  ou  ^legiaques. 

Les  recueils  de  I'epoque  donnent  tres  rarement  les  noms 
des  auteurs  des  paroles.  II  est  done  assez  malaise  d'indiquer 
la  provenance  de  celles-ci,  a  moins  qu'elles  n'appartiennent  a 
I'ceuvre  d'un  po^te  bien  connu(*).  Beaucoup  de  vers  sont  dus 
k  la  plume  de  rimeurs  fort  obscurs,  d'autres  ont  pour  auteurs 
les  compositeurs  eux-m6mes,  ou  des  dilettantes,  mondains  ou 
mondaines,  qui  se  piquent  de  faire  de  la  poesie. 

Ronsard  est  presque  compl^tement  oublie,  mais  son  ecole 
est  encore  representee;  on  trouve  quelques  pieces  de  Bai'f,  d'O- 
livier  de  Magny  et  surtout  des  poetes  de  ce  groupe  que  d'Au- 
bigne  a  appele  «la  seconde  volee  de  Ronsard  »:  Jean  Passerat, 
Nicolas  Rapin,  Philippe  Desportes,  J.  Davy  Du  Perron,  Jean 


(«)  VIII*  livre  d'airs,  f.  lo. 

(')  Dans  sa  Bibliographie  des  recueils  coUectifs  de  poesies  publi4es  de  tSgj  a 
1700  (Paris  1901—5),  M.  Lachevre  a  de  parti-pris  ignore  les  retueils  avec  musique. 
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Bertaut.  Malherbe  figure  avec  quelques  jolies  strophes,  on 
rencontre  des  vers  de  Saint-Amant,  de  Pierre  Motin,  de 
Callier,  etc. 

Or,  tous  ces  pontes,  sans  en  excepter  compl^tement 
Malherbe,  sont  pkis  ou  moins  empreints  de  petrarquisme. 
Serafino,  Pamphilo  Sasso,  Tebaldeo,  Costanzo  sont  leurs 
modules  (')•  La  mignardise,  la  preciosite,  une  senslbir,te  outree 
sont  le  caract^re  de  toutes  les  poesies  d'air  de  cour.  La  source 
commune  se  revele  dans  une  sorte  de  langage  conventionnel, 
une  phraseologie  presque  stereotypee.  Par  exemple :  les  yeux 
de  la  bien-aimee  sont  I'objet  de  I'adoration  de  I'amant;  ils 
donnent  la  vie  ou  la  mort :  «  Quand  je  vois  son  bel  oeil  vain- 
queur,  Roy  de  mon  coeur »  {At'rs  de  cour,  i5g6)f  « lis  s'en 
vont  ces  rois  de  ma  vie,  Ces  yeux,  ces  beaux  yeux  »  (paroles 
de  Malherbe,  air  de  Boesset),  « O  beaux  yeux,  qui  savez  si 
doucement  charmer*  (Bataille  II,  54,  paroles  de  Bertaut), 
«  Belle  dont  les  yeux  doucement  m'ont  tue  »  (Bat.  II,  56), 
« Beaux  yeux,  lumi^res  de  mon  ame  »  (Bat.  II,  53),  « Absent 
de  vos  beaux  yeux,  mes  plus  cheres  lumieres»,  (air  de 
Boyer  161 7). 

Les  soupirs  et  les  plaintes  sont  la  nourriture  quotidienne 
de  I'amant ;  ils  son  ^  les  tdmoins  de  son  martyre :  « Que  de 
martyre  en  cette  absence  ou  les  soupirs  sont  mes  repas  »  (air 
d'Auget,  7*  livre  d'airs),  «  Allez  soupirs,  fuyez  mes  pleurs, 
t^moins  de  mes  cruels  desastres  »  (Auget,  j*  livre  d'airs), 
«Sortez,  sanglots,  du  profond  de  mon  ame,  Et  vous,  soupirs, 
temoins  de  ma  douleur...»  (Bataille,  IV,  33).  Le  malheureux 
cherche  un  allegement  k  ses  peines  dans  la  solitude  des  bois 
et  des  campagnes :  «  Pardonnez-moi,  rochers  et  bois,  si  j'in- 
terromps  votre  silence  Par  le  triste  accent  de  ma  voix » 
(Bataille  I,  3).  «  De  quel  c6t6  tournerai-je  mes  plus  douloureux 

accents?  A   vous,    rochers   et  montagnes »  (Air  de  Boyer, 

1618)  « Agreables  deserts,  temoins  de  mon  martyr  »  (Bataille 
III,  10)  (').  Mais  les  peines  d'amour  sont  deuces  et  I'amant  ne 


(')  Voir:  J.  Vianey,  Le  petrarquisme  en  France  au  tS"  siecle,  Montpellier  et 
Paris,  igog.  H.  Morf,  Geschichte  der  neuen  /ranjosischen  Literatur,  I,  igia. 

Les  textes  des  madrigaux  italiens  du  milieu  du  XVIe  siecle  sont  du  meme  genre. 

(3)  On  peut  reconnaftre  dans  des  passages  semblables  I'inftuerce  de  VAstree 
d'Honoi^  d'Urfe. 
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voudrait  s'en  passer :  <  Amour  est  un  plaisir  si  doux,  le  mal 
en  est  si  desirable*  (Gu^dron,  Airs  1608).  «  D'un  trait  si  doux 
ma  poitrine  est  atteinte,  Un  feu  si  clair  va  mon  coeur  embra- 
sant»  {Airs  1610,  paroles  de  Du  Perron).  « Si  je  souffre  du 
mal,  je  I'ai  bien  agreable*  (Bataille,  II,  27).  «  Du  plus  doux  de 
ses  traits  amour  blesse  mon  ^me  (Boesset,  Airs  i632). 

Les  antitheses,  les    metaphores,  les  jeux    de  mots  ne  sont 

pas  rares:  < Va-t-en  dire  a  la  mer  qu'elle  n'a  rien  de  plus 

amer  »  (air  de  Richard,  paroles  de  Saint- Amant).  «La  nuit 
s'en  va  et  I'ennui  me  demeure*  (Boesset,  i6i5).  «  Elle  me  va 
distillant  un  gla^on  dedans  mon  ame  qui  me  brusle  en  me 
gelant  »  {Airs  de  cour  1597),  etc. 

Par-ci  par-1^  on  rencontre  un  vers  joliment  tourne,  tel  le 
d^but  de  la  chanson  de  Malherbe,  mise  en  musique  par  Boesset, 
«  Que  d'^pines,  amour,  accompagnent  tes  roses  !...  »  ou  une 
strophe  tranchant,  par  son  caractere  plus  personnel,  plus  simple 
et  plus  veritablement  humain,  sur  le  ton  conventionnel  de  la 
plupart  des  chansons  amoureuses.  Les  vers  bien  connus  de 
Bertaut: 

Felicite  passee 

Qui  ne  peux  revenir, 

Tourment  de  ma  pensee. 

Que  n'ai-je,  en  te  pendant,  perdu  le  souvenir! 


doivent    k  leur    expression    simple    et  touchante  la  popularity 
dont  ils  ont  joui  si  longtemps  ('). 

Dans  les  airs  de  cour  de  caractere  amoureux  les  pontes, 
on  le  voit,  ne  donnaient  aux  chanteurs  a  exprimer  que  des 
sentiments  peu  varies,  et  souvent  presentes    dans   un  langage 


(')  C'est  la  septieme strophe  d'une  piece  com mencant  par: «  Les cieux  inexorables... » 
{Oeuvres  de  Bertaut  d'apres  I'edit.  de  1620,  Paris  1891.  p.  335).  Dans  les  recueils 
t«vcc  musique  la  premiere  strophe  debute  differemment  :  «  Des  maux  si  ddplorables 
m'accablenc  dessous  eux...  ■  La  plus  ancienne  composition  musicale  est  probable- 
mem  celle  qui  se  trouve  dans  les  Airs  de  Cerveau  (iSgo)  4  quatre  voix,  et  qui 
est  reproduitc  pour  une  voix  avec  accompagncment  de  luth  dans  le  ler  livre  de 
Bataille  (1608).  —  Au  i8«  siecle  on  rencontre  la  strophe  «  Felicite  passde»  dans  un 
grand  nombre  de  recueils,  entre  autres  dans  VEssai  sur  la  musique  de  La  Borde, 
t.  II,  p.  14  des  exemples,  et  dans  le  Racueil  de  romances  historiques,  tendres  et 
burlesqnes  par  M.  D.  L***  (de  Lusm),  1768. 
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conventionnel  et  froid.  Les  musiciens  r6ussirent-ils  a  infuser 
^  cette  podsie  un  peu  de  vie,  k  trouver  des  accents  plus 
personnels  et  plus  vrais?  Beaucoup  de  leurs  compositions,  il 
faut  Tavouer,  sont  faites  sur  un  m€me  module;  on  y  trouve 
des  formules  identiques,  des  tournures  de  phrase  usees. 
Cependant,  si  Ton  compare  entre  elles  un  certain  nombre  de 
ces  melodies,  on  remarquera  chez  un  assez  grand  nombre  de 
compositeurs  le  souci  non  seulement  de  trouver  I'accent  juste, 
mais  aussi  de  souligner  certaines  phrases,  de  rehausser  I'ex- 
pression  des  paroles  par  un  motif  ou  un  rythme  caracteristique. 
Les  plaintes  d'amants  malheureux  ou  desesp^res  sont,  dans 
certains  airs  datant  du  commencement  du  XVII*  si^cle  ou  de 
la  fin  du  pr6c6dent,  exprim^es  par  des  phrases  musicales  peu 
mouvementees,  se  tenant  dans  un  ambitus  restreint.  L'air 
«0  monde  inconstant*  cite  plus  haut  est  dans  ce  genre,  ainsi 
que  la  melodie  suivante  composee  sur  les  vers  de  Bertaut: 


ffl— »  . 


^--tr^ 


^^S:=^£ 


P^ 


-d — ^—. 


maux   si  d^-plo-ra-bles     M'ac-ca  -  -  blent  des  -sous 


eux. 


« 


-fig-^-^p-lit|!gi^^=:^ 


333 


3^=IS 


Que  les  plus   mi'S^-ra-bles      Se    com -pa  -  •  rant     a         mo;     Se 


s^ 


trou-ve ront 


heu-reux. 


La  melodie  se  meut  dans  I'intervalle  d'une  sixte;  elle  est 
expressive,  rendant  bien,  surtout  au  d^but,  le  sentiment  de 
tristesse  et  d'abattement  qui  se  d6gage  des  paroles.  La  petite 
fioriture  apr^s  la  premiere  note  pourrait  elle-mfime  paraitre 
devoir  rehausser  Texpression  de  la  douleur.  Malheureusement 


(»)  Bataille,  III.  f.  26. 
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ou  la  rencontre  si  souvent  dans  les  airs  de  cour  de  ce  temps, 
qu'elle  semble  avoir  6te  une  sorte  de  formule  stdrtfotype. 
Voyez  par  exemple  : 


Rev^ 


je  ou  s'il  est  vrai 

CBat.  II,  60) 


Fo 


r^t  tna  plus  cliire 
(Bat.  Ill,  37) 


O'ua 


^S^ 


-.'^[ar. 


si   doux  trait 

i^Airs  1610} 


'  gneur,  h6  -  las 
(SaYorny,  Ps.  K) 


|| 


^ 


t: 


t- 


Sei 


goeur,  c'est  toy 

(Coffin,  Pt.  87) 


Dans  la  «plainte»  suivante: 


^^^^^^m 


rt: 


:p: 


^ 


1 — r 


-<5) ^- 


=J^ 


Las,  pourquoy  ne   suis-je  n^-e    Que  pour  souf-frir  milie    et    mil-Ie    tourniens? 


i 


V=ti 


g-— ^ — s)  ■■■■  g  ■ 


f^E^E^iE^^M 


i-i=;^^=^-^ 


~(s: 


Et  pour  me   voir    a  -  ban  -  do3  -  nd  -  e 


De  tous  con  -  ten  -  te-mens. 

(Bat  UI,  29) 


nous  constatons  au  commencement  le  mfime  ton  de  morne 
desesperance,  tandis  que  pour  le  second  vers  la  melodic  prend 
un  elan  et  devient  plus  pathetique. 

Guedron  trouve  pour  ces  sortes  d'airs  des  tournures 
expressives  et  quelquefois  m^me  des  accents  presque  drama- 
tiques.  L'air  qu'il  fit  k  la  demande  d'Henri  IV  sur  des  vers  de 
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Malherbe   nous  en  fournit   un  exemple(*)  Voici  le  commence- 
ment de  cette  composition : 


i 


^--3^^^J^gE;3igE3^«^;5E^!g^s-^ 


$ 


Que    n'estes      vous       las  -  s^  -  —  es,  Mes  tris-tes  pen 

_ (') 

d 4^^ z 9 # 0^^ — S- 


lEiE5£ES^?EE£3^&-, 


C: 


si  '  es,    Do    trou-bler  ma     rai  -  -  son  ?  .  .  .  . 

La  petite  formule  ornementale  sur  «lassees»  et  «pensees)> 
est  bien  choisie;  la  note  repet^e  devant  etre  legerement 
aspiree  pour  6tre  distincte,  il  en  resulte  comme  une  sorte  de 
petit  soupir  langoureux.  Cette  formule,  il  est  vrai,  est 
souvent  aussi  employee  au  hasard;  nous  le  verrons  dans 
d'autres  exemples. 

Chez  Guedron  on  remarque  surtout  un  souci  de  la  decla- 
mation et  de  la  diction  expressive.  Qu'on  en  juge  par  la 
phrase  suivante: 


(») 


i 


Kg^gEpgEg^E^S-rf^^F^^i^^ 


Sou-pirs       mes-I^s  d'a  -  moiir       de  dou  -  leurs      et     de    ra  -  ge 

ou  Tair:  <Quel  espoir  de  guarir»,  dont  nous  donnons  le 
commencement  et  la  fin.  L'accompagnement  est  assez  inte- 
ressant;  il  ne  suit  pas,  comme  dans  beaucoup  d'autres  airs, 
chaque  note  du  chant,    mais   le  luth  remplit  par  des  accords 


{})  Le  i8  fi£vrier  i6to  Malherbe  ecrit  a  Peiresc  parlant  de  Guedron  :  «Le  Roi 
I'a  envoys  qu^rir  a  I'heure  meme  qu'il  eut  lu  mes  vers  et  lui  a  dit  qu'il  vouloit 
qu'il  y  travaille  des  ce  sojr. »  Et  le  2+  mars  il  ddclare  au  roSme  a  propos  de  cet 
air:  « Je  ne  m'y  connois  pas,  mais  tout  le  monde  le  trouve  fort  beau,  surtout 
le  roi.» 

(»)  Bataille,  III,  f.  5.  —  Airs  de  cour  et  de  diff.  autheurs,  i6i5,  f.  34. 
(»)  3*  livre  d'airs,  f.  9. 
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les  pauses  de  la  voix,  precede  qu'on  trouve  aussi  dans 
certains  recits  de  ballet  de  Guedron  0).  La  melodic  de  cet 
air  se  retrouve  avec  des  paroles  devotes  («  Quels  tour- 
ments  rigoureux.  .  .  »)  dans  un  recueil  ou  «les  plus  beaux 
airs  de  cour  sont  appliques  a  la  musique  du  sanctuaire»(*). 
L'accompagnement  de  luth  est  note  dans  le  III'  livre  de 
Bataille  (f.  3): 


pe=iggiB=igjs;sS;F3ag;ar-'r=-1:;a 


I 


jHE 


Luth. 


Quel    es  -  poir  de    gua  -  rir    Puis-je   avoir  sans     mou  -  -  -  rir 


^■ 


^^ 


-r 


1* — i*- 


iia 


--^=i=^i 


tz 


3|^g# 


=1: 

:zt: 


-jz— 


(') 


/S\ 


i 


mais,        mais 


m 


3^: 


^- 


:?5r: 


que    je     no 


*-* 


-I- 


:t:=&L 


sc 


di 


a 


"'~rr 


re 


%=3 


Vtr/ 


On  rencontre  le  m6me  genre  de  declamation  dans  un  air 
de  Boyer  (1618);  I'accent  y  est  mfime  plus  dr?matique  que 
chez  Guedron,  comme  on  peut  le  voir: 


(*)  On  ne  comparera  pas  sans  interet  le  petit  air  de  Guedron  avec  la  composi- 
tion tres  developpee  que  Bouzignac  a  ^crite  sur  le  meme  tcxte.  (Publ.  par 
H,  Quittard,  Hev.  music,  fevr.   igob.) 

(*)  La  deipouille  d'Aegypte.  1629. 

(^)  L'air,  sans  accompagnement,  aussi  dans  les  Airs  de  cour  dt  i6i5.  —  Pour 
le  meme  rythme  voir  aussi  l'air  de  Guedron  au  Ve  livre  de  Bataille,  f.  3.  «(Je 
ne  puis  m'entretenir...n) 
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^^^^^g^g^^^ 


^^ 


-^^- 


Que  fe-ray  je?      Que  di-  ay-je'       De  quel  c6-t6  tour-ne-ray  -  -  -  je  mes  plus 


:p=?^: 


:t=l: 


dou-Iou  -  -  reux  accents  ? 


A  vous,  rochers  et  nion  -  -  tagnes,  A  vous,  fo-resis 


[^^^^^^^fe 


et  cam-pa- goes 


Qui  m'estes    i  -  cy 


presents  .  .  . 


Antoine  Boesset  a  moins  de  force  et  d'energie  dramatique  que 
Gu6dron  mais,  par  centre,  souvent  plus  de  charme.  Qu'on  relise 
le  petit  air  donne  plus  haut  ecrit  sur  des  paroles  de  Malherbe, 
«Que  d'dpines,  amour,  accompagnent  tes  roses*  ou  qu'on  se 
rappelle  I'air  assez  connu  sur  des  vers  du  m6me  auteur:  «Ils 
s'en  vont,  ces  rois  de  ma  vie».  II  emploie  aussi  plus  frequem- 
ment  les  ornements  du  chant.  On  constate  de  plus  chez  lui 
le  souci  de  rendre  la  m^lodie  plus  interessante  par  de  l6geres 
variantes;  ainsi,  quand  une  phrase  musicale  est  r6petee,  il 
introduit  volontiers  la  seconde  fois  de  petits  changements. 
D'autres  fois  il  r^p^te  avec  insistance  le  mfime  motif.  Ainsi 
dans  la  mdlodie  suivante  le  petit  motif  que  nous  avons  dej^ 
vu  employ^  par  Guedron  dans  I'air  «Que  n'estes-vous  lassees> 
revient  plusieurs  fois  et  presque  toujours  sur  des  mots  impor- 
tants : 


[JSg^ 


Je    Tou-drais  bien,  o    Clo*ris       que  j'a  -  -  -  do- re 


En-tre  vos 


*=i;=p: 


-0 — 0-^0- 


pE^p^ 


H — h 


'Tj     *     0Z 


bras  Taire  un   plus       long    s^  -  jour 


-4zziz 


irit 


:15 


0-'  '  d    g 


p— I— ^— #- 


Mais  la    voy  -  ci        cet-te   ja  - 


^^^^ 


^E^zi^zz^ 


:«s 


-F=P- 


S 


?=^ 


->— r 


-*-0-4—r- 


:ts3=pi=p: 


louse  Au   - 


-    ro-re 


A  mon  malheur     qui   ra-m^  -  -  ne        le  jour  I 
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(Refr.) 


^^^^^^ip^^^^ 


Adieu,  Clo  -  ris,       il     est         temps  que  je      meu  -  -  re,  La  nuit 


(») 


^g^^^g^^g^l 


t^^^=^i- 


:t:=t-l 


s'en  va 


et  I'en  -  -  -  nuy 


me    de  -  -  meu  -  re. 


Nous  avons  dit  que  ces  motifs  etaient  souvent  employes 
un  peu  au  hasard;(*)  pourtant  les  exemples  ne  sont  pas  rares 
dans  lesquels  se  manifeste  clairement  Tintention  du  compositeur 
de  decrire  musicalement.  On  cherche  k  renforcer  I'expression 
de  certains  mots  par  une  formule  musicale.  C'est  ainsi  que 
sur  les  mots  de  «  mort»  ou  «mourir»  on  rencontre  une  figure  qui 
represente  comme  une  sorte  de  contorsion  douloureuse : 


f^^^l^z^S 


Je    vcux    mou  -  rir 


d*a-inour 


(Bataille,  I,  83) 


ou  dans  un  air  de  Guedron 


jgr^rr^^^^ 


Si   la 


mort 


fl^  -  chi 


roil  .  t .    (Bat.  V,  2) 


Dans  ce  dernier  exemple  le  mot  «fl^chir»  est  ^galement 
illustre  par  la  forme  courbe  de  la  figure  musicale.  Des  mots 
tels  qu'«orage»,  «flamme»  sont  soulign6s  par  une  vocalise 
plus  ou  moins  etendue : 


0)  i4irs  de  cour,  i6i5.  p.  i3.  —  Dans  le  livre  d^airs  de  eour  a  4  et  5  parties 
de  1617  le  refrain  seul  est  chante  par  toutes  les  voix. 

[*)  Bacilly  declare:  (Jadis  on  fredonnait  k  tort  et  &  mven.t  (Remarques 
curieuses,  p.  mS). 
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.0 ^ 

en  -  fl(5    d'o  -  la 


ge        (Bat.  II,  13) 


fli^ijg^^jgg^^^p^"^^ 


la     ni 


me.    (Bat  IV,  55) 


Le   degre    d'elevation   ou  la   distance  sont  aussi  exprimes 
musicalement : 


*= 


in 


:t^ 


3: 


d: 


P=±: 


-±r.pi 


c'cst   un  peu  Irop    bas.  Quels  d^-inons   de     la  -  bas 

(Bat.  I,  26)  (Cerveau,  F,  7) 


% 


:p=t: 


J— I — i — fi^: 


■i9- 


tom-has     —     —      —     tes  E  -  loi-gn^    de    nion  cocur. 

(Bat.  IV,  20)  (Bat.  I,  41) 


Pour  ces  sortes  de  formules  descriptives  les  compositeurs    j 
du  XVII*   siecle   avaient   deja   des   modeles   dans    les   oeuvres  j 
d'auteurs    du    XVP.    Mais  precisement    au  commencement   du 
XVIP  on  se  met  a  systematiser  ce  procede(*).  j 

C'est  surtout  dans  une  sorte  speciale  d'air,  le  Recit,  qu'on  I 
remarque  le  souci  de  rehausser  I'expression  soit  par  une  | 
declamation  plus  precise,  soit  par  une  ornementation  plus  ■ 
riche,  ou  encore  par  des  motifs  descriptifs.  La  longue  vocalise  | 
sur  «flamme»  citee  precedemment  se  trouve  dans  un  R6cit  ' 
du  IV^  livre  de  Bataille.  Dans  une  autre  piece  nous  voyons  , 
sur    les   mots    «rochers  jusqu'aux    cieux    eleves»    la  melodie  j 

s'elever   graduellement   pour   atteindr6  a  la    neuvieme    de    la  i 

1  ' 

note  fondamentale^  \ 


(')  Voir   les  citations   de   differents   theoriclens  de   Pdpoque   dans    le  livre   de   ^ 
M,  Pirro  :  L'Esthetique  de  J.-S.  Bach,  Paris  1907,  p.  18  et  ss. 

i 
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i 


-«>- 


:t: 


si — ^ —  ^— ^-*-  — f 


D^-serts,  t^-moins  de     mes 


l^^i^i^ 


qiiaux  cieus 


^  -  le  -  v^s 


pen  -  -  s^  -  es,       Ho  -  chers,     jus  - 


n 


Ces  Rdcits  etant  ecrits  specialement  pour  une  voix  avec 
accompagnement  de  luth,  les  compositeurs '  avaient  plus  de 
latitude  que  pour  les  autres  airs;  aussi  voyons-nous  en  general 
Tambitus  de  leurs  melodies  6tre  assez  etendu.  Dans  I'exemple 
suivant,  (*)  comme  dans  le  precedent,  la  melodic  depasse  I'octave : 


I 


S^jprp 


*i 


:C=t: 


d2p: 


Tr- 


-o^— • 


^J 


&=tH?iEiE 


^ 


No    ni'a-ban-don-nez    pas   en    ces     lieux 


so 


li  -  tai  -  res 


I 


-It: 


^^#pi 


-0=r'' 


-0:b^' 


-0=^ 


:it=^t: 


-|g — -fi — g 


-O^ 


±1 


Cast    par         I'a  -  -  mour 


de 


vous  que    je    suis    re  -  li  -  le  .  .  . 


Les  Recits  sont  un  element  essentiel  du  ballet  de  cour. 
Nous  aurons  done  a  nous  en  occuper  plus  specialement  au 
chapitre  prochain;  nous  y  joindrons  I'examen  des  airs  ecrits 
sur  des  rythmes  de  danse  caracteris^s.  Mais  avant  d'aborder 
ces  genres,  il  nous  faut  encore  mentionner  brievement  deux 
sortes  de  chants,  tres  differents  Tun  de  Tautre  mais  apparte- 
nant  tous  deux  a  la  musique  de  chambre:  la  chanson  bachique 
et  les  chants  religieux  en  langue  fran^aise.  Au  point  de  vue 
special  de  I'art  du  chant,  ils  ne  nous  apprendront  pas  grand 
chose  de  nouveau;  pourtant  ils  contribueront  a  completer  le 
tableau  du  chant  fran^ais  au  XVII*  siecle,  esquisse  dans  ce 
chapitre  et  le  suivant. 


(')  Bat.  in,  53.  Teite  de  Pierre  Motin. 
(»j  Bat.  IV,  5i. 
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La  chanson  a  boire  a  6t6  tr^s  cultiv^e  au  XV*  et  au 
XVI'  si^cle.  Des  musiciens  cel^bres  n'ont  pas  d6daign6  d'en 
mettre  quelques-unes  k  plusieurs  parties.  Dans  les  recueils  du 
commencement  du  XVII"  si^cle,  elles  sont  assez  rares;  pour- 
tant  on  en  rencontre  plusieurs  et  d'assez  jolies.  Certaines 
d'entre  elles  sont  un  heritage  du  XVI®  si^cle,  telle  celle-ci 
qui  a  6t6  mise  en  musique  k  plusieurs  parties  par  Manchicourt, 
Crespel,  Horazio  Vecchi  «J*ai  vu  le  cerf  du  bois  saillir*  et 
dont  on  trouve  la  melodic  dans  le  recueil  de  Jacques 
Mangeant,  i6i5.  (*)  II  y  a  du  re^te  plusieurs  variantes  de  cette 
chanson;  d'apres  Tune  d'elle,  on  voit  qu'elle  etait  quelquefois 
chant^e  avec  alternance  de  choeur  et  de  soli.  Voici  une  de 
ces  variantes  (*),  avec  les  indications  sur  la  mani^re  de  chanter 
la  chanson,  telle  qu'on  la  trouve  dans  un  recueil  anterieur  k 
celui  de  Mangeant,  Leslite  des  chansons  amoureuses  et  airs  de 
cour,  Rouen  1608,  p.  38i: 

L'un  des  compagnons  chantera  seul : 

J'ay  veu  le  cerf  du  bois  saillir, 
Je  bois  ^  toy,  mon  bel  amy, 
Et  k  ta  souveraine, 
Or  verduron  durie. 


La  compagnie  doit  dire  pendant  qu*il  boira  : 

Le  cerf  du  bois  si  n'est  pas  pris, 
II  n'y  faut  pas  boire  k  demy, 
Pas  ne  lui  fault  I'haleine. 
Or  verduron  durie. 


(*)  M.  Weckerlin  a  reproduit  cette  mdlodie  dans  son  volume  Vancienne 
chanson  populaire  en  France^  1887. »-  V.  aussi  Ticrsot,  Hist,  de  la  chans.  populaire, 
1889,  p  220.  —  Je  me  permettrai  de  faire  remarquer  que  Pauteur  du  catalogue  de 
la  vente  Ecorchevilie  semble  admettre  qu'aucune  biblioihfcque  publique  ne  posside 
le  recueil  tris  rare  de  Mangeant.  C'est  une  erreur;  pour  ma  part  j'en  connaistrois 
exemplaires :  l'un,  complet,  est  a  la  Bibl.  Sainte-Genevifeve  k  Paris,  I'autre, 
incomplet,  k  la  Bibl.  Nationale;  un  troisiime  complet,  si  j'ai  bonne  m^moire,  k 
WolfenbQttel. 

(•)  Weckerlin  ne  semble  pas  I'avoir  connue. 
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Celuy  qui  aura  beu  dira  ' 

J'ay  tant  beu  que  j'ay  veu  le  fonds, 
Or  c'cst  ^  toy,  mon  compagnon, 
A  en  faire  de  mesme, 
Or  verduron  durie. 

Dans  les  recueils  d'Airs  du  premier  quart  du  XVII'  sifecle 
on  trouve  quelques  airs  k  boire  d'auteurs  connus:  Pierre 
Ballard,  Et.  Moulinie.  lis  ont  presque  tous  une  allure  franche, 
un  rythme  resolu.  M.  Weckerlin  en  a  reproduit  un  des  plus 
caract^ristiques,  «I1  sera  banni  de  nostre  ^cot »  (1621),  dans 
ses  Echos  des  temps  passes.  En  voici  un  autre,  d'Etienne 
Moulinie,  dont  le  debut,  plein  d'entrain,  est  assez  joli(')  : 


[^Ee^;Ej^^gp-^!^;^$v^!=iESg^:5E3^^ 


En  •  fans   du   Roy    Bacchus,   Al  •  Ions  tous     a    l.i  guer-re    Fre-nons  au   lieu 


d'cs  -  cus    La    bou  -  teille         et      le    ver  -  re  .  .  . 

D'autres,  par  centre,  ont  des  melodies  d'un  caract^re 
singuli^rement  m^lancolique,  temoin  cette  petite  chanson  tiree 
d'un  recueil  dont  I'auteur  se  cache  sous  les  initiales  de 
L.  M.  P.(*)  (1629): 


|tt 


e3^333 


■Y~^       *  -#— # — « — ri— 1^— g 


Beau   ber-ger  des    ri  -  ves   de  Sei-ne    Co-rille,    en  -  fin    lu   dois   ban  -  nir 
Les  pleurs,  les   sou-cis   et     la  pei-ne,    Et    I'a-mourde     ton  sou  -  ve  -  nir. 


(')  VII  •  Livre  d^airs  de  cour,  1628. 

{*)  Ce  petit  volume,  egalement  mentionne  au  catalogue  de  la  vente  Ecorche- 
ville,  a  ^t^  attribute  k  Louis  de  MoUier.  M.  Prunieres  fait  remarquer  avec  raison 
que  celui-ci  ^tant  mort  en  1688  seulement  et  n'ayant  commence  a  faire  parler  de 
lui  que  vers  1640,  il  ne  semble  pas  qu'il  y  ait  lieu  d'accepter  cette  attribution. 
Ou  reste  Torthographe  de  la  preface  fait  plutot  penser  h  un  homme  de  la  g^ndra^ 
tion  pr^c^dente. 


5o  CHAPITRE   II 


f 


f^^^=^^3^^^j^^3Eit 


De-sor-mais  il    faut    sui-tre    Bacchus,  qui  nous  fait   vi  -  vre. 

La  musique  religieuse  en  langue  fran9aise  du  commence- 
ment du  XVII*  siecle  se  presente  a  nous  sous  forme  de 
Psaumes.  On  salt  quel  immense  succ^s  avait  eu  la  traduction 
des  Psaumes  par  CK  Marot  et  Theodore  de  Beze  et  surtout 
les  melodies  du  psautier  huguenot.  Lescatholiques  s'en^murent. 
D6ja  Florimond  de  Remond  disait  dans  son  Histoire  de 
Vheresie :  «  II  faut  confesser  qu'il  n'y  a  rien  qui  ayt  tant  faci- 
lite  I'entree  aux  nouveaut^s  de  ces  nouvelles  religions.  .  . 
que  le  nouveau  chant  doux  et  chatouilleux  de  ces  psaumes 
rim^s.  .  .  (')  Pour  remedier  a  ^I'improbite  des  heretiques  qui 
avaient  traduit  les  psaumes  peu  fidelement  et  avec  une  in- 
discrete curiosite»,  Philippe  Desportes  entreprit  d'en  faire  une 
nouvelle  traduction.  En  iSgi  il  publia  soixante  psaumes,  et  en 
i6o3  le  psautier  entier.  Un  grand  nombre  de  musiciens 
s'essay^rent  ^  y  mettre  des  melodies. 

Tandis  que  la  musique  protestante  s'enrichissait  a  cette 
epoque  des  diverses  compositions  de  psaumes  par  Claudin 
Le  Jeune,  un  certain  nombre  de  compositeurs  catholiques 
mettaient  en  musique  la  translation  de  Desportes,  soit  k  plusieurs 
parties  soit  pour  une  voix  seule  avec  accompagnement  de  luth. 
II  est  ^  remarquer  que  dans  beaucoup  de  recueils  d'airs  avec 
la  tablature  on  trouve,  g^n^ralement  vers  la  fin  du  volume, 
quelques  psaumes  de  difTerents  auteurs.  Ces  psaumes  n'etaient 
naturellement  pas  Merits  en  vue  du  culte;  ils  etaient  destines 
a  etre  chantes  a  la  maison,  pour  I'edification  privee  des  fiddes. 

Le  plus  connu  des  compositeurs  des  psaumes  de  Desportes 
est  Denis  Caignet,  ordinaire  de  la  musique  du  roi,  qui  fit 
paraitre  cinquante  psaumes  a  plusieurs  parties  en  1607  et  les 
cent  cinquante  en  1624.  M.  Quittart  a  signale  un  recueil 
public  en  i63o  et  du  a  la  plume  de  Signac,  musicien  ayant 
probablemcnt  appartenu  a  la   maison    du    due   Francois  II   de 


(>)  V.    O.    Douen,    Clement    Marot    et    le    psautier    huguenot,    Paris,  1878. 
I,  p.  669.  s.  —  J.  Bovet,  Histoire  du  psautier,  1870. 
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Lorraine  (*).  Les  recueils  d'airs  avec  tablature  de  luth  indi- 
quent  les  auteurs  suivants :  Savorny,  Caignet,  Bataille,  Signac 
et  Coffin.  Leurs  compositions  ont  toutes  un  air  de  famille. 
Du  reste,  la  source  commune  est  facile  k  6tabiir;  ils  ont  pris 
pour  modde  le  psautier  huguenot.  O.  Douen  a  donn6  un 
exemple  typique  des  emprunts  faits  par  Caignet  aux  melodies 
huguenotes(*).  Mais,  malgrd  tout,  on  peut  noter  quelques  traits 
personnels  et  un  certain  nombre  de  ces  compositions  n'est 
pas  sans  valeur.  Quelle  que  soit  la  gravite  du  sujet,  le  carac- 
t^re  d'air  de  cour  se  fait  quelquefois  sentir.  La  declamation  y 
est  aussi  presque  toujours  soigneusement  observee.  Qu'on  voie 
par  exemple  le  debut  du  psaume  cxxxvi  (d'apres  la  vul- 
gate),  de  Caignet  : 


\^^^^^^^^ 


^ 


As -sis      ie   long  dcs  eaux  qui    baignent    la 


con  -  tr^  -  e 


^^^ 


Oil    sc 


t 


:=:t=- 
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voit     Ba  -  by  -  Ion,   I'd  -  me   d'en  -  nuis         on  -  trd  -  e  . 


ou  celui  du  ps.  xxxvi  par  Savorny: 


(») 


Sei  -  -  -  gneur,  h^-Ias,  ne  reprends  mon  of  -  fen-ce     En   ton      feu  v^-ii^mcnt 


Le    commencement  de    la    mdlodie   de    Bataille    pour    le 
psaume  xi  a  une  grace  charmante : 


(*)  Ce  sont  cinquante  psaumes  de  Desportes,  i  4  et  5  parties.  Cf.  Sammelb. 
d.  I.  M.  G.,  XI,  p.  4S3-50S. 

(*)  Ouvr.  cite,  I.  p.  671.  —  Caignet  est  le  seul  de  ces  auteurs  que  Doucn 
connaisse. 

(*)  Airs  de  cour,  i6i5.  —  Dans  I'ddition  de  1614  la  m^lodie  commence  par  un 
sol,  et  les  croches  sur  « la  contr^e»  sont  remplac^es   par  des  noires  (j6  fa). 

(♦)  Itid. 
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Pi-i  -  ser  -  ve  iiioy,  Seigneur,  par     Ui    grd  -  cc     infl  -  ni  -  e 

D'autres  airs  rappellent  beaucoup  les  melodies  du  psautier 
huguenot.  Ainsi  celui-ci  pour  le  ps.  cxxvii,  de  Bataille,  que 
Ton  trouve  dans  divers  recueils : 
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Tous  ceux  qui    du    Seigneur   ont  crain-te      El   qui    chc-mi-nent  droi-te-ment, 
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Suyvant     les    pas    de  sa  loy  sain-te,      Sont  heu-reux    v^  -  ri  -  la  -  ble-mcnt. 


II  est  int^ressant  aussi  sous  un  autre  rapport;  dans  le 
IIl*=  livre  de  Gabriel  Bataille  f<»  72,  il  ddbute  par  quelques 
mesures  d'introduction  pour  luth  seul:(*) 
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Ces  chants  ne  demandent  pas  un  organe  tr^s  exerce; 
tendant  surtout  a  I'edification,  ils  sont  ecrits  pour  des  amateurs 
ayant  un  certain  sentiment  musical  et  une  bonne  voLx. 

II  y  aurait  encore  k  mentionner  une  autre  sorte  de  chants 
religieux;  ce  sont  les  parodies  (*)  d'airs  profanes  auxquels  on  a 


(»)  Ce  n'est  pas  un  fait  isole.  Quelques  airs  de  cour  one  aussi  une  courte 
introduction  instrumentale. 

X*)  Nous  rappelons  qu'au  XVII*  et  au  XVIII*  sifecles  le  terme  de  parodie  ne 
signifie  pas  ndcessairement  une  imitation  en  ridicule,  mais  en  general  la  substi- 
tution d'un  texte  de  caractere  diffifrent  au  texte  primitif. 
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appliqud  des  paroles  de  caractere  devot.  Le  proct§de  est  ancien 
et  a  €t6  constamment  employe.  II  a  son  importance  en  ce  qu'il 
denote  la  popularity  de  certains  airs. 

Un  recueil  de  telle  sorte  est  YAmphion  sacre  public  a 
Lyon  chez  Lou3^s  Muguet,  en  i6i50).  II  contient  des  airs  ^ 
quatre  et  cinq  voix,  mais  le  superius  peut  facilement  6tre 
chants  seul  avec  accompagnement  instrumental.  On  y  trouve 
des  melodies  de:  De  la  Tour,  Bonnet,  Cerveau,  Guedron, 
Gastoldi.  A  I'air:  «Soit  que  je  sois  pres  de  ma  belle,  sejour 
d'amour.  .  .»  on  a  mis  les  paroles:  «B6nis  Dieu,  sainctement 
poussde,  6  mon  ^me.  .  .».  L'air  de  Guedron  «Ou  luis-tu 
soleil  de  mon  ame?»  est  devenu  «0  Jdsus,  I'epoux  de  nos 
ames»  et  ainsi  de  suite. 

Un  autre  recueil  du  meme  genre,  posterieur  de  quelques 
anndes,  est  la  Bespouille  d'Aegypte  que  nous  avons  deja 
mentionnee.  Dans  I'avant-propos  I'auteur  des  paroles  deplore 
I'impi^te  du  siecle.  «Nous  sommes  en  une  saison  oil  les 
Pontes  et  les  Musiciens  ne  donnent  que  les  heures  perdues  a 
la  devotion;  on  n'estime  plus  les  pens^es  si  elles  ne  sen  tent 
un  peu  de  blaspheme  et  de  I'impidte. »  Le  volume  contient 
vingt-six  Airs  de  Boesset,  quatorze  de  Guedron,  six  de  Mou- 
linie,  deux  de  Richard,  un  de  Bataille,  auxquels  sont  adaptees 
des  paroles  pieuses. 


CHAPITRE    111 

Les  Dialogues   —  La  Musique  vocale  dans  les 

Ballets  de  cour 

«  C'est  aussi  par  des  dialogues  que  la  musique  dramatique 
a  insensiblement  commence  parmi  nous»,  dit  le  P.  Le 
Menestrier(*).  Le  dialogue  en  effet  contient  un  element  drama- 


\y\  V.  le  litre  complet  a  la  Bibliographie. 

(*)  Dm  representations  en  musique  ancienne  et  modeme,  1681,  p.  192. 
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tique,  qui  peut  dtre  plus  ou  moins  developpe.  Le  dialogue 
musical  est,  comme  chacun  sait,  un  genre  tres  ancien(*). 
Apres  diverses  evolutions  il  nous  apparait  au  commencement 
du  XVIP  siecle  sous  trois  types  principaux:  le  dialogue  entre 
deux  choeurs,  celui  entre  un  choeur  et  un  soliste,  et  enfin  le 
dialogue  entre  deux  solistes.  Ce  sont  ces  deririers  types  qui 
nous  interessent  particulierement.  La  France  du  XVI*  siecle  a 
connu  les  trois.  Le  P.  Le  Menestrier,  dans  le  passage  cite 
plus  haut,  continue:  «Le  dialogue  de  Charon  et  de  Tame  d'un 
amant  passionne,  compose  d'une  basse  et  d'un  dessus,  Tune 
chantee  par  Charon  et  I'autre  par  Tame  de  cet  amant  passionne, 
a  €t6  longtemps  estime. »  C'est  le  fameux  dialogue  «Hola, 
Charon,  nautonier  infernal »  qui  se  trouve  dans  les  Soupirs 
d'Olivier  de  Magny,  qui  lui-meme  i'avait  imite  de  ritalien(^). 
Ce  dialogue,  dont  le  succes  a  ete  prodigieux,  a  lui  meme  donn6 
naissance  k  d'autres  imitations,  entre  autres  le  dialogue  entre 
I'Amour  et  Charon  mis  en  musique  par  Antoine  Boesset  et 
qu'on  trouve  au  V^  livre  de  Bataille,  et  un  dialogue  entre 
Charon  et  I'^me  d'une  demoiselle,  compost  par  Bonnet.  Ce 
dernier  est  un  specimen  interessant  du  type  du  dialogue  entre 
choeur  et  solo  k  la  fin  du  XVL  siMe(^).  Le  morceau  est 
intitule  :  Sonnet  en  dialogue  sur  la  mort  d'une  demoiselle  ok 
le  dessus  chante  seul  representant  la  demoiselle  et  les  parties 
respondent  en  representant  Charon.  La  notice  n'est  pas  tout 
a  fait  exacte  ou  claire,  en  ce  sens  que  le  dessus  chante  aussi 
avec  les  autres  parties  qui  representent  Charon,  mais  pour  le 
rdle  de  la  demoiselle  il  chante  seul.  Voici  le  commencement 
de  cette  piece  int^ressante : 


(•)  Sur  la  question  voir  entre  autres  un  article  de  M.  Th.  Kroyer,  Dialog  u. 
Echo  in  der  alien  Chormusik  dans  Jahrb.  d.  Musikbibl.  Peters,  190Q. 

(«)  D'un  strambotto  de  Marc  Antonio  Magno  Santa  Severina.  V.  Vianey,  Le 
petrarquisme  en  France,  p.  212.  —  Morf,  Gesch.  d.  fr\.  Lit.  im  Zeitalter  der 
Reitaissance,  1914,  p.  201. 

(')  Il  se  trouve  dans  les  Airs  et  villanelles  mis  a  4  et  5  parties  par  Pierre 
Bonnet,  Paris  1600. 
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(';  Le  sur^riui  est  dcrit  en  clef  de  sol  ordinaire,  la  seconde  voix  en  clef  d'ut 
deuxi^me  ligne,  le  troisieme  en  clef  d'ut  troisi^me  ligne. 
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La  suite  est  malheureusement  deteriorde  dans  les  parties 
de  hautecontre  et  taille.  Mais  le  dessus  chante  encore  une 
phrase  int^ressante  dans  laquelle  il  explique  qu'il  n'est  qu'une 
pauvre  ame  d'une  personne  mortelle : 
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Cette  phrase  nous  montre  que  la  partie  d^volue  au  soliste 
etait  assez  importante.  Elle  contient  en  outre   un  joli  exemple 
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ds  musique  descriptive.  D^ja  au  ddbut  de  la  pi^ce  on  remar- 
quera  la  marche  de  la  voix  sup^rieure  descendant  par  degr^s 
sur  les  mots  «  descendre  en  ces  bas  lieux.  »  La  longue  voca- 
lise sur  le  mot  «devale»,  aboutissant  aux  notes  les  plus 
graves  du  soprano,  est  encore  plus  significative. 

Dans  le  m6me  volume  il  y  a  encore  un  autre  dialogue 
ecrit  k  peu  pr^s  dans  le  m6me  style,  le:  Dialogue  enire  le 
Poete  et  les  Muses  ou  le  dessus  pour r a  chanter  Pair  tout  seul 
repre'sentant  le  Poete  et  pour  les  Muses  toutes  les  parties 
chanteront. 

Du  reste,  quelques-unes  de  ces  compositions  se  trouvent, 
dans  certains  recueils,  dcrites  pour  deux  voix  soli  avec  accom- 
pagnement  de  luth,  dans  d'autres  pour  une  voix  alternant 
avec  le  quatuor  vocal. 

Les  dialogues  pour  solistes  ne  sont  pas  tous  de  la  m6me 
sorte.  Quelques-uns  ne  different  en  rien  du  simple  air  de  cour. 
Ce  sont  notamment  ceux  ou  chaque  interlocuteur  chante  une 
strophe  entifere.  Le  mfime  chanteur  repr^sentait  alors  les  deux 
personnages.  C'est  le  cas  pour  le  dialogue  suivant  de  Bataille 
{Airs  i6i5). 


1^^^^^^^ 


-  #i-**- 


Tan-dis  que  j'es  -  -  tois      ton  plai-sir,  Que  je  te  don-nais  i   loi-sir  Ues  bai-sers 


plus  doux    qu'atnbroi-si  -  e,        Ton  seul  sous-ris  tant  a-moureux  Me  rendoit  cent  fois 


plus  lieu-reux  Que  n'est   le  grand  prin ce    d'A  -  si  -  e. 


Le  texte  est,  on   le  voit,    une  adaptation    de    I'ode    bien 
connue  d'Horace   « Donee  gratus  eram»   (1   III,  ode  IX'J.    On 


(')  Tout  le  morceau  est   dcrit    sans   barres  de  mesure.    En  introduisant  de-ci 
de-la  une  pause  de  respiration  11  est  facile  de  I'ecrire  selon  nos  habitudes  modernes. 
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trouve  du  reste  la  m^me  ode,  dans  une  autre  version,  mais  I 
traitee  de  la  mfime  mani^re  deja  dans  le  recueil  de  Charda-  \ 
voine  (1576  F.  141  v'). 

Quelquefois   la  strophe    est  partagee  entre   les  deux  per-   | 
sonnages: 


^B^E^E?=^^-rv~f^-f^f^^::^^^=^^^ 


^ 


•  Que    fe-rez-vous,  di-tes,  Ma-da-me    Per-danl   un   si    fi-d^le  a-mant?B 
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—    «  Ce  que  peut  faire  un  corps  sans  a-me,  sans  yeux,  sans  poulx,  sans  mou-ve-ment.  » 

Dans  certains  dialogues  la  mfime  phrase  musicale  sert 
aux  deux  interlocuteurs,  quoiqu'ils  expriment  des  sentiments 
opposes;  ainsi  dans  le  dialogue  suivant  de  Guedron  (pour 
plus  de  clarte  nous  d^signerons  les  deux  personnes  par  A  et  B): 
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il    ai me  les  sup-pli-ces  ». 


L'execution  de  pareils  dialogues  pouvait  6tre  confiee  soit 
a  deux  personnes  ayant  la  m^me  sorte  de  voix,  soit  a  un  seul 


(*)  Nouveau  recueil  et  elite...  Rouen  i58i,et  Cherdavoine  1576...  Les  paroles 
sont  de  Desportes.  Le  meme  texte  se  trouve  compost  pour  Soprano  et  Basse  avec 
accompagnecnent  de  luth  dans  le  Ille    recueil  de  Bataille,  f.  67. 

(*)  Huitiime  livre  (Vairs  de  differents  autheurs. 
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chanteur,  auquel  incombait  alors  le  role   de    faire  ressortir  le 
caractere  des  deux  personnages. 

Pourtant  le  nombre  de  dialogues  pour  deux  voix  diffe- 
rentes,  notamment  pour  soprano  et  basse,  avec  accompagne- 
ment  de  luth,  est  assez  grand,  Quelques-uns  d'entre  eux 
appartiennent  au  genre  pastoral,  tel  le  suivant,  egalement 
compose  par  Guedron  et  dont  nous  n'indiquerons  que  le 
commencement 


-jS—r 
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ciOui  vrai-ment.  ■         «Et       com-raent?  .  .  .» 


Cette  pi^ce  a,  du  reste,  du  etre  compos^e  originairement 
pour  chceur  alternant  avec  voix  seule,  car  la  derni^re  phrase 
du  berger  est  repdtee  en  refrain. 

On  remarque  pourtant  dans  ces  sortes  de  compositions 
une  tendance  k  varier,  k  elargir  la  forme. 

Un  dialogue,  pastoral  comme  le  prdc^dent  et  qui  se  trouve 
au  III*  livre  de  Bataille,  nous  en  fournira  un  nouvel  exemple. 
Ce  morceau  est  curieux  a  plusieurs  points  de  vue.  Le  texte 
est  de  Jean  PasseratO),  mais  il  est  imite  de  Titalien.  Or,  dans 


0)  Bataille.  IV,  66.  —  Le  meme  dialogue  se  trouve  dans  le  3e  livre  d^airs  de 
cour  a  4  et  5  parties  par  Guedron  (i6i8),  et  il  sennble  que  la  composition  a  plu- 
sieurs voix  ait  ete  la  premiere.  Le  texte  est  une  imitation  d'une  chanson  plus 
ancienne  de  caractere  populaire.  On  la  trouve  dans  un  manuscrit  du  eommence- 
ment  du  XVIe  siecle;  elle  a  6t6  mise  en  musique  entre  autres  par  Josquin  (voir 
G.  Grftber,  Zu  den  Liederbuchern  von  Cortona  dans  Zeitschr.  f.  roman.  Philol.  XL 
p.  38i). 

(»)  V.  Les  poesies  francaises  de  Jean  Passerat,  publ.  par  Prosper  Blanchemin, 
Paris  i88o.  1,  p.  141. 
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un  volume  intitule  Musiche  et  public  en  1611  par  P.  Benedetti 
on  trouve  Toriginal  italien  mis  en  musique  par  Marco  da 
Gagliano(*).  Nous  mettrons  en  regard  les  premieres  strophes  des 
deux  textes : 


Benedetti,  Musiche: 

Ninja:      Bel  pastor,     dal   cui   bel 
guardo 

Spira    foco    ond'io    tutta 
ardo, 

M'ami  tu  com'io  desio  ?  0 

Pastore :  «  Si,  cor  mio  1  » 

Ninfa :      «  Dimmi,  quanto  ?  « 

Pastore :    •  Tan  to,  tanto. » 

Ninfa :       «  Come  ch'6  ?  » 

Pastore:  «  Come  tu  k, 

Pastorella, 

Tutta  bella. 

Ntti/a:      « Qucsti   vezzi    e    questo 
dire 

Non  fan  pago  almio  desire: 
Se  tu  m'ami,  o  mio  bel  foco, 
Dimmi  ancor,    ma   for    di 
gioco, 

Come  ch'fe  ? » 
Pastore:  «  Come  tu  h, 
Pastorella, 
Tutta  bella. 


I  J.  Passerat.  —  Bataille: 

«  Patoureau,  m'ayme-te  bien  ?  • 

—  «  Je  t'ayme,  Dieu  s^ait  combien. » 

—  ft  Comme  quoy  ?  » 

—  •  Come  toy,  » 
Ma  rebelle 
Patourelle. » 


«  En  rien  ne  m'a  contents 

Ce  propos  trop  afFett^, 
Patoureau,  sans  mocquerie, 
M'aymes-tu,  dis,  je  t'en  prie? 

Comme  quoy  ? » 
«  Come  toy, 
Ma  rebelle 
Patourelle  >. 


L'imitation,  on  le  voit,  s'dtend  mfime  k  la  forme.  Le 
metre  des  vers  est  le  mfime  dans  les  deux  versions.  La  struc- 
ture de  la  strophe  est  semblable,  en  ce  sens  qu'elles  se 
terminent  toutes  par  un  refrain  identique  de  forme.  Cependant 
elles  sont  diffdrentes  de  dimensions.  Dans  la  composition 
fran^aise  la  premiere  strophe,  le  refrain  mis  k  part,  n'a  que 
deux  vers,  la  seconde  quatre,  la  troisi^me  en  a  huit.  Cette 
dissimilitude  des  strophes  amene  forcement  une  diversity  dans 
la  structure  musicale.  Nous  n'avons  done  plus  ici  le  syst^me 
de  melodie  strophique  comme  dans  les  dialogues  studies  plus 
haut,  mais  un  type  different,  plus  d^veloppe.   Un  examen  de 


(*)  Cette    composition    a  ^t^  publi^e  en    transcription  moderne  par  Riemana 
dans  son  Handbuch  der  Musikgeschichte,  II,  2.  p.  33. 
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la  musique  confirmera  ce  que  nous  venons  de  dire.  Nous 
aliens  done  faire  suivre  une  partie  au  moins  de  la  composition, 
ou  de  I'arrangement  de  Gabriel  Bataille.  Nous  y  joindrons  le 
commencement  du  dialogue  de  Gagliano  d'apr^s  la  transcrip- 
tion de  Riemann ;  pour  faciliter  la  comparaison  entre  ces  deux 
compositions  nous  introduirons  ^galement  dans  celle  de  Bataille 
les  barres  de  mesure  et  rdduirons  la  yaleur  des  notes  de 
moiti6(*).  Voici  d'abord  le  dialogue  fran^ais  : 
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dis,  je  t'en    pri-e,         Com-me    quoy?)) 


(<)  Pour  ne  pas  donner  une  trop  grande  tftendue  &  I'exeraple  musical,  nous 
laissons  de  c6te  Paccompagnement,  nous  bornant  4  la  partie  vocale. 
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rc-ceu  .  etc. 


Au  point  de  vue  de  la  structure  musicale  nous  avons  ici 
un  type  qui  se  rapproche  de  celui  du  madrigal  ou  des  premieres 
cantates  italiennes.  Marco  da  Gagliano  a  traite  ce  dialogue  a 
peu  pr^s  de  la  mfime  fa9on.  II  y  a  pourtant  une  diflference 
sensible  entre  la  composition  fran9aise  et  I'italienne.  Une  chose 
frappe  tout  de  suite,  c'est  la  derni^re  phrase  de  la  strophe, 
donnee  au  «dessus»:  « comme  toy,  ma  rebelle  patourelle )». 
Cette  phrase  qui  rdp^te  les  paroles  du  pasteur,  n'a  aucun  sens 
dans  la  bouche  de  la  berg^re.  Elle  est  dvidemment  prononcee 
par  une  troisieme  personne  etrangere  au  dialogue,  c'est-a-dire 
par  un  chceur  rdp^tant  un  refrain.  Mais,  en  outre,  si  Ton 
considere  le  chant  du  pasteur,  il  semblera  etrange  qu'il  se 
meuve  dans  une  tessiture  aussi  grave.  En  le  comparant  avec 
I'accompagnement,  on  verra  qu'il  coincide  exactement  avec  les 
notes  graves  des  accords  du  luth.  Nous  pouvons  done  en 
conclure  que  cette  partie  aussi  etait  originairement  ^crite  pour 
choeur.  On  pourrait  objecter  que  dans  beaucoup  d'oeuvres 
posterieures,  la  basse  vocale  marche  continuellement  avec  la 
basse  instrumentale.  En  effet,  dans  un  grand  nombre  d'airs  de 
Basse  de  Lully  (v.  p.  ex.  Tair  de  Pan   du  prologue  de   Cad- 
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rnus,  ou  les  airs  de  Polyphdme)  et  meme  d'auteurs  du  com- 
mencement  du  XVIII*  si^cle,  la  partie  vocale  est  doublee  par 
la  basse  des  instruments.  Mais  dans  ces  airs  il  y  a  pourtant 
une  marche  m6lodique  plus  caract^ris^e  que  dans  notre 
dialogue.  II  est  done  tr^s  probable  que  celui-ci  appartient  au 
type  d^ja  indique  plus  haut  du  dialogue  entre  une  voix  seule 
et  choeur  ou  ensemble  vocal.  Cela  parait  encore  plus  probant 
lorsque  Ton  met  en  regard  la  composition  de  Gagliano  dont 
voici  la  premiere  strophe: 


:t?=t: 
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■i^-- 


«  Bel    pas  -  -  lor,  dal    cui    bel       guar-do    Spi  -  ra         fo  -  co  ond'io  tutta 
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ar-do,        M'a-nii        tu    com'  io 


de 


E3 


-    -    si  -  0  ?  » 


«  Si     cor 


\^^^^^^A^^^^^^ 


mi-o»         h  Di-mtni,     quan-to?» 


a  Tan  -  to,        lan-lo.  »        •  Co  -  me 


I 


I: 


X- 
ch'fe? 


-r>- 


«  Co  -  me       tu  i,  pas  -  to  -  rel  -  la,  tut  -  ta 


bel  -  la.  u 


Ici  le  compositeur  a  nettement  ecrit  en  vue  de  deux 
solistes,  pla^ant  chaque  voix  dans  la  tessiture  qui  lui  convient 
parfaitement(*).  Le  musicien  fran^ais  par  contre  n'a  pas  encore 
su  s'affranchir  des  habitudes  chorales  de  la  generation  prece- 
dente  et  n'a  pas  eu  le  courage  d'aborder  franchement  le  style 
monodique. 

II  y  a  pourtant  encore  une  remarque  ^  faire.  Du  moment 
que  G.  Bataille  a  public  ce  dialogue  sous   la  forme   donnee 


(')  Une  autre  difF(frence,  mais  dont    nous    n'avons  pas  k   nous  occuper  ici, 
reside  dans  le  mode  d'accompagnement  (B.  C.  chez  I'italien). 
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plus  haut  avec  accompagnement  de  luth,  il  a  certainement  6te 
chant6  ainsi.  Cela  jette  une  lumi^re  assez  singuliere  sur 
Testh^tique  musicale  de  nos  ancStres  k  cette  6poque  de 
t^tonnements. 

La  petite  scfene  entre  Caron,  rAmdur  et  les  Ames  heu- 
reuses  compos^es  par  A.  Boesset(*)  denote  d^j^  un  progr^s 
sensible.  Eile  a  6te  publiee  par  M.  Quittard  d'apr6s  le  recueil 
de  Bataille(^);  nous  pouvons  done  nous  dispenser  de  nous  y 
arr6ter  plus  longuement. 

On  pourrait  supposer  que  les  dialogues  avaient  leur  place 
toute  marquee  dans  les  ballets  mdlodramatiques  (3),  qui  prirent 
un  si  grand  developpement  entre  1610  et  1620.  II  n'en  est 
rien  pourtant;  si  les  dialogues  entre  un  rdcitant  et  le  choeur 
sont  assez  nombreux,  ceux  entre  deux  personnages  sont  fort 
rares.  Du  reste  ces  dialogues  ne  presentent  aucune  particu- 
larity nouvelle;  nous  pouvons  done  les  negliger.  Les  chants  k 
voix  seule  par  contre  sont,  dans  les  ballets,  parfois  fort 
interessants. 

«  La  musique  vocale  des  ballets  de  cour  »,  dit  M.  Pruni6res(*), 
«comprend  trois  sortes  de  chant:  les  rdcits  monodiques  et 
polyphoniques  qui  servent  k  exposer  et  k  commenter  le  sujet 
du  spectacle  —  les  chansons  mesurees,  a  une  ou  plusieurs 
voix,  qui  accompagnent  les  danses  —  enfin,  quelquefois  aussi, 
des  airs  dont  les  paroles  n'ont  aucun  rapport  avec  Taction  et 
qui  n'interviennent  dans  la  representation  que  de  mani^re 
episodique:  couplets  bachiques,  chansons  galantes  ou  serenades.* 
Cette  derniere  cat^gorie  ne  differe  pas  des  airs  que  nous 
avons  d6}k  etudi^s,  nous  n*en  reparlerons  done  plus.  Les 
r^cits  monodiques  par  contre  sont  pour  nous  du  plus  haut 
int^rdt.  On  y  trouve  une  vari^te  d'expression  bien  plus  grande 
que  dans  les  airs  de  cour.  Dans  les  bailees  a  entree,  le  rdcit 
a  un  caract^re  plutdt  narratif;  il  sert  a  expliquer  la  sc^ne; 
dans  les  ballets  melodramatiques  par  contre,  il  permet  aux 
differents  personnages  d'exprimer  eux-mdmes  leurs  sentiments. 


(I)  Bataille,  V.  f.  6i.  —  A.  Boesset,  Airs  a  4  et  5  parties. 
(*)  Bulletin  de  la  S.  1.  M.,  Mai  1908. 

{*)  v.  Henry   Pruniferes,  Le   Ballet    de  cour   en    France  avant  Benserade   et 
Lully,  1914- 

(*)  Ouvr.  cite,  p.  i3i. 
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leurs   pensees.    Plusieurs    de    ces   chants    trahissent  un    effort 
d'expression  dramatique  encore  rare  k  cette  ^poque. 

Ce  sont  les  R^cits  composes  par  Gu^dron  qui  sent,  en 
general,  les  plus  path^tiques  et  les  mieux  ddclam^s.  Qu'on 
voie  par  exemple  I'air  d'Armide  dans  le  BaiM  de  la  dilivrance 
de  Renaud  (1617)  «  O  Dieux!  quel  est  le  sort...  a  M.  Romain 
Rolland  a  pu  dire  avec  raison  qu'il  annonce  d^ji  le  style  ener> 
gique  de  Lully  (*).  Dans  le  m6me  ballet  le  d6pit,  Taonnement 
et  la  colore  d'Armide,  qui  voit  des  demons  sous  des  formes 
grotesques,  sont  parfaitement  exprim^s  dans  I'air '  «  Quel  subit 
changement  » (*).  On  remarquera  aussi  la  declamation  juste  et 
pleine  de  force  des  imprecations  d'Alcine  («  Noires  fureurs... ») 
du  ballet  du  due  de  Vendosme(').  Du  reste  d6j^  I'air  d'entree 
de  la  magicienne,  qui  s'avance  avec  un  luth  «  suivie  de  douze 
nymphes  qui  sonnent  de  plusieurs  instrumens »,  a  une  belle 
allure : 
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et 


sur 


la     nu  -  e. 


Chez  Boesset  les  accents  6nergiques  sont  plus  rares. 
Pourtant  le  recit  d'Apollon  archer,  «qui  vient  tuer  le  serpent 
Python  >  ne  manque  pas  d'une  certaine  grandeur : 


(^)  Encyclop.  de  la  musique,  p.  i343,  oil  cet  air  est  public. 

(*)  V.  Pru nitres,  Ouvr.  citi,  p.  tbg. 

C)  Repr^senl^  le  17  et  18  ddcembre  i6io.  Cf.  J.  Lacroix,  Ballets  et  mascarades 
de  cour.  1868—77.  —  la  musjque  reproduite  par  PruniSret  (p.  236)  d'apr&a 
Bataille,  III.  f.  84. 

(«)  Bataille,  III.  f.  34. 
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Treniblez,  fiers  en  -  ne  -  niis,  le     ser-  vi  -  ce    des     inii  -  s^s 
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Fail    ar  -  mer    A 


—    —     pol  -  Ion. 


Dans  certains  ballets  on  rencontre  deja  de  ces  recits  vifs 
et  alertes^  a  caractere  legerement  comique,  que  LuUy  employera 
plus  tard  avec  succes  dans  certains  intermedes.  Ainsi  le  «  Recit 
pour  les  donneurs  de  serenades »  (« Au  voleur,  au  secours, 
accourez  tous...»)  d'un  autre  Ballet  du  Roy,  ou  le  « Recit  pour 
les  filous»  egalement  de  Boesset,  du  Ballet  de  Monsieur :  {-} 
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Ser-rez  tost   vos-lre     ha  -  ga  -  ge,    Des    vo-ieurs  pen     re  -  to  -  mis 
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De-pouil-!ent     les    gens  lout  nus,     De    lout    se  -  -  xe      ct     dc    toul     a  -  ge. 
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Pre-nez,        prenez  gar    •  de    avousi  Voi-ci    ve-nir,  voi-ci    ve-nir    les  fi-lous. 


(f  Ballet  du  Roi  {xdii).  Airs  de  cour,  Ve  livre  i6i3. 

(>)  Airs  de  cour  avec  la  tabl.  du  luth  par  A.  Boesset,  1626. 
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Le  talent  de  Boesset  se  montre  ici  sous  un  jour  nouveau. 
L'agitation,  la  hate  sont  tres  bien  exprimees  par  les  notes 
breves  et  un  rythme  peu  equilibr6.  Le  debit  du  morceau 
devait  naturellement  6tre  assez  vif.  La  repetition  de  la  seconde 
partie  se  faisait  probablement  par  le  choeur. 

Dans  tous  ces  airs  nous  voyons  des  tentatives  de  drama- 
tisation tr^s  interessantes,  mais  qui  restent  a  Tetat  d'essai.  Lc 
compositeur  ne  parvient  pas  a  se  degager  de  la  forme  du 
couplet,  il  ne  reussit  pas  a  ^largir  le  cadre. 

Un  certain  nombre  de  ballets  contient  aussi  des  stances 
chantees  a  la  louange  du  roi,  de  la  reine  ou  d'un  autre  per- 
sonnage  important.  Ce  sont  generalement  des  morceaux  de 
caractere  pompeux,  dans  lesquels  le  chanteur  pouvait  aussi 
faire  valoir  son  art  et  sa  virtuosite.  Un  exemple  suffira.  Le 
3i  Janvier  1609,  la  reine,  Marie  de  Medicis,  fit,  d'apres  le 
Journal  de  I'Estoile  danser  son  « ballet  magnifique  des  longtemps 
pourpense  par  elle  » ;  il  fut  ex6cut6  a  1' Arsenal  et  chez  la  reine 
Marguerite.  La  reine  incarnait  la  Beaute,  la  jeune  Angelique 
Paulet  une  naiade.  A  la  fin  du  ballet^  la  Renommee  s'avan^a 
vers  le  roi  et  chanta  les  stances  suivantes,  ecrites  par  Malherbe 
et  mises  en  musique  par  Chevalier  (^) : 


^±£^^M^i^;^^^^^^ 


-0^-/t-fi- 


t=t 


TMni  —    —    —     —    —  ne    de    lan-gues     el  de  voix,      0  Hoy,  le  mi 
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lu lie  des  Hoys,  Je  viens  de  voir  tou-te    la   ter-re, 


Et  pii-bli-er  en  ses  deux  bouts,    Que  pour  la  paix 


(•)  La  musique  se  trouve  dans  le  lie  Uvre  de  Bataille.  f.  8.  Pour  le  texte  voir 
Oeuvres  de  Malhfirbe  ed.  L,  Lalanne,  1862.  I,  p.  146.  Cf.  aussi  Prunieres,  Ballet 
de  cour,  p.  108. 
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Quelquefois  une  voix  seule  alterne  avec  le  choeur.  Ainsi, 
dans  les  stances  composdes  par  Malherbe  pour  les  f6tes  donn^es 
en  1612  pour  cel^brer  I'alliance  entre  la  France  et  I'Espagne 
une  des  sibylles  chante  le  solo,  et  le  recha.nt  (« A  ce  coup 
la  France  est  guarie  »)  est  repris  apres  chaque  strophe  par  le 
choeur  (*).  La  musique  est  de  Boesset. 

II  nous  reste  k  mentionner  brievement  les  airs  et  chansons 
a  danser.  On  trouve  dans  les  ballets  bon  nombre  de  petits 
airs  pour  une  ou  plusieurs  voix  destines  a  accompagner  la 
danse.  Mais  « la  danse  aux  chansons  )»  n'etait  pas  reservee  aux 
seuls  ballets;  c'6tait,  on  le  sait,  un  usage  pratique  m6me  dans 
la  bonne  soci^te.  Mangeant,  du  reste,  nous  le  dit  dans  la  pre- 
face de  son  precieux  recueil  (i6i5):  «I1  n'est  point  d*exercice 
plus  agreable  pour  la  jeunesse,  ny  qui  soit  plus  usit6  en  bonnes 
compagnies  que  la  dance :  voire  en  telle  sorte  que  !e  plus 
souvent  au  deffaut  des  instrumens  Ton  dance  aux  chansons.  » 
Et  meme  encore  au  temps  ou  la  Grande  Mademoiselle  reunis- 
sait  une  societe  choisie  au  Luxembourg,  I'abb^  de  Cholsy 
^crivait:  «  U  y  avait  des  violons;  mais  ordinairement  on  les 
faisait  taire  pour  danser  aux  chansons.  C'est  si  joli  de  danser 
aux  chansons  »  (*). 

Ces  chansons  ne  presentent,  en  g^n^ral,  rien  de  bien 
caracteristique  au  point  de  vue  de  Tart  vocal.  Beaucoup  d'entre 
elles  sont  de  caract^re  tout  populaire,  notamment  les  branles, 
dont  le  recueil  de  Mangeant  nous  donne   pas  mal  d'exemples. 


'})  On  trouve  la  musique  au  iVe  livrc  de  Bataille,  f.  39.    Pour  les  paroles  v. 
OtMvres  de  Malherbe,  I.  »oi.  t. 

{')  Mimoires,  cit.  par  Arvede  Barine  :  Louis  XIV  et  la  Grande  Mademoiselle, 
Paris  1^3.  p.  140. 
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tres  jolis  du  reste  (*).  Certaines  de  ces  chansons,  pourtant, 
etaient  ^videmment  destinies  a  etre  chantees  comme  un  veritable 
air.  Les  recueils  d'airs  ne  donnent  que  rarement  une  denomi- 
nation speciale  a  ces  chansons,  cependant  on  y  trouve  des 
«  courantes  »,  des  «  sarabandes  »,  des  «  voltes  »,  des  «  passe- 
cailles».  La  courante  commengait  a  cette  6poque  a  devenir  la 
danse  a  la  mode(*}.  Un  recueil  d'airs  et  de  chansons,  ecrit 
vraisemblablement  a  Lille,  entre  les  ann^es  1620  et  1624  (*), 
nous  a  conserve  plusieurs  titres  speciaux  par  lesquels  on  desi- 
gnait  certaines  courantes  :  la  courante  beignor,  la  courante 
Silvie,  la  Royale,  la  Philis,  la  courante  Bohemienne,  etc.  Cet 
album  est  precieux  pour  identifier  ou  specifier  certaines  compo- 
sitions des  livres  d'airs.  Nous  retrouvons  ainsi  la  «  Philis  »  dans 
le  IV*  livre  de  Bataille  au  f*  24.  Elle  debute  ainsi: 


I 


^^^^^^^^^^&^^ 


Je  s(ais,  Philis,  qu'en  ces  bas  lieiix,  Rien  n^est   e  -  gal     a     vos     beaux    yeux  . . 

L'air    de    la  « Royalle »  se    rencontre  dans   le   IIP    livre 
d*Airs  de  cour  16 19. 
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Phi -lis,  qui  sans   des-sein  de    me  vou  -  luir  p!ai-re,    me   bai-se   sou-vent   . 


Le  meme  recueil  contient  encore  une  chanson  simplement 
intitul^e  « courante »,  puis  une  volte.  Cette  danse,  tr6s  en 
vogue  sous  les  Valois,  etait  alors  d6}k  d^modee.  Parmi  les 
airs  de  Richard  se  trouve  une  sarabande ;  dans  le  IV"  livre  de 
Bataille  il  y  a  une  passecaille  avec  texte  espagnol. 


(M  Weckeriin  en  a  publid  quelques-uns  dans  son  Ancienne  chanson  populaire, 
mats  sans  indiquer  le  caractere  special  de  danse. 

(*)  (tC'est  la  plus  frequente  de  toutes  les  danses  pratiqu^es  en  France »  dira 
Mersenne  quelque»  anndes  plus  tard. 

(*)  Bibl.  Nat.  franc,  nouv.  acq.  10443.  C'est  probablement  un  album  compost 
par  un  jeune  homme  pour  une  jeune  fillc  de  Lille  a  laquelle  il  faisatt  la  cour. 
Malheureusement  il  ne  contient  que  les  paroles  des  chansons. 
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Mentionnons  encore  la  bourree.  Comme  tant  d'autres,  la 
bourree  fut  primitivement  une  danse  de  paysans.  Elle  semble 
avoir  6te  introduite  dans  d'autres  cercles  a  peu  pres  au 
conlmencement  du  XVII^  si^cle.  Mersenne  ne  la  mentionne 
pas(*).  Un  des  couplets  d'une  chanson  qui  se  trouve  dans 
VElite  des  airs  de  cour  1608,  cite  la  bourree  avec  d'autres 
danses: 

Le  doux  branle  de  la  Reine 
A  chass6  I'air  d'Avignon, 
La  bourree  est  souveraine 
Entre  maints  bons  compagnons. 

Le  recueil  de  Mangeant  en  contient  une  dont  le  texte  se 
trouve  aussi  dans  le  manuscrit  de  Lille  : 
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Veux  tu  donques,  ma     bel-le,        Es-tre  tousjours  cru-el-le,      Par     Iny  Ma      fny 
Sans  ap-pai-ser    la      flamme,      Qui  con-sn  -  me  mon  ;\-me''     Qui      tin,  Met    fin 
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-  I  a  -  ble 

D'a-mour,  ce  dieu   vain-queur ; 
Qui    te      don-ne     son  coeur. 


C'est  surtout  apres  1640  que  les  recueils  de  chansons  k 
danser  deviennent  nombreux.  Du  reste,  bien  des  gens  «pour 
les  rendre  plus  tendres»  et  pouvoir  y  ajouter  des  agrements 
alt^raient  le  mouvement  et  en  faisaient  des  chants  a  mesure 
libre.  Bacilly  accordera  qu'on  peut  corrompre  la  mesure  «dans 
certaines  gavottes  anciennes  qui  veulent  6tre  ex^cutees  avec 


(»)  V.  aussi  J.  Ecorcheville,  Vingt  suite  d'orchestre  du  XVlIe  sifcle,  I. 
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plus  de  tendresse»(^)  et  il  cite  comme  exemple  un  petit  air 
qui  se  trouve  dans  le  VIP  livre  d'airs  (1628),  avec  le  refrain 
«Ha  petite  brunette,  ha  tu  me  fais  mourir.  »(^). 

En  somme,  et  je  crois  que  les  exemples  qui  ont  ete  donnes 
jusqu'ici  le  prouvent  suffisamment,  dans  tous  ces  airs,  qu'il 
s'agisse  d'airs  serieux,  d'airs  tendres,  de  chansons  a  danser  ou 
autres  une  part  importante  etait  devolue  au  chanteur.  C'etait 
a  lui  qu'incombait  la  tache  de  faire  valoir  ces  compositions 
quelquefois  tres-minces,  c'est  lui  qui  devait  varier  I'interpreta- 
tion  des  differents  couplets. 

Dans  un  grand  nombre  de  cas  c'etait  le  compositeur  lui- 
m6me  qui  lan^ait  sa  chanson;  il  pouvait  done  donner  un 
exemple  a  suivre;  mais  il  n'etait  pas  possible  a  tout  le  monde 
d'aller  entendre  I'auteur.  Du  reste,  les  recueils  se  repandaient 
et  a  cote  des  livres  imprimes  circulaient  des  copies  manuscrites 
On  peut  admettre  que  le  nombre  de  gens  sachant  convena- 
blement  chanter  etait  assez  grand.  Un  examen  des  melodies  au 
point  de  vue  de  la  technique  vocale  pourra  nous  donner  une 
idee  du  degre  de  science  dans  Tart  du  chant  profane  auquel 
atteignait  la  moyenne  des  chanteurs  pendant  le  premier  tiers 
du  XVIP  siecle;  ce  sera  le  sujet  du  chapitre  suivant. 


GHAPITRE    IV 

La  Technique  du  chant  dans  les  Airs  de  cour 

et  les  Rccits 

Si  les  Nuove  musiche  de  Caccini  ont  eu  d^s  leur  appari- 
tion le  retentissement  que  Ton  sait,  elles  Tont  du  en  partie  au 
talent  de  chanteur  et  a  la  virtuosite  de  leur  auteur  qui  les  a 
introduites  lui-meme  dans  le  monde  musical.  Peri  aussi  chantait 


(')  Rcmarques  curieuses,  p.  io6.  s. 

(*)  Ce  oetit  air  est  un  des  premiers  types  des  chansons  qu'on  a  appele 
«  brunettes  ».  —  M.  Masson  dans  son  etude  sur  les  «  Brunettes  »  {Sammelb.  I.  M.  G. 
1911),  n'a  pas  mentionne  ce  recueil  de  1628. 
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fort  bien;  en  outre,  ces  compositeurs  avaient  a  leur  disposition 
des  cantatrices  et  des  chanteurs  excellents  comme  la  cel^bre 
Vittoria  Archilei,  la  femme  et  les  fiUes  de  Caccini,  Melchior 
Palontrotti  (*)  et  d'autres.  Aussi  les  monodies  des  Florentins 
ont-elles  bien  le  caract^re  de  compositions  6crites  pour  des 
artistes  habiles  et  experiment's. 

La  France  du  premier  tiers  du  XVI^  sifecle  n'a  pas  eu 
de  virtuoses  aussi  c6l6bres  que  Caccini  ou  Peri.  Nous 
avons  vu  que  les  chanteurs  fran^ais  dtaient  rdput's  pour  leur 
bonnes  voix  et  la  d'licatesse  de  leur  chant,  que  les  compo- 
siteurs de  melodies,  Gu'dron,  Boesset  et  autres  'taient  eux- 
rafimes  executants.  Mais  leurs  compositions  etaient-elles  des- 
tinies k  des  artistes  de  profession  ou  plutdt  k  des  amateurs? 
Un  examen  des  melodies  au  point  de  vue  de  la  technique 
vocale  nous  renseignera  1^-dessus. 

La  petite  dimension  de  la  plupart  des  airs  n'exigeait  pas 
une  force  et  une  endurance  tr^s  grandes.  En  moyenne  ces 
mdodies  ont  une  trentaine  de  mesures.  On  chantait  deux  ou 
trois  couplets,  rarement  plus  (2);  la  «complainte  de  Biblis»,  il 
est  vrai,  a  vingt-quatre  strophes (^). 

La  phrase  musicale  6tant  calquee  sur  le  vers  et  la  derniere 
note  etant  g^n'ralement  longue,  le  chanteur  a  parfaitement  le 
temps  de  reprendre  son  souffle;  de  plus,  dans  les  vers  plus 
longs,  deca-  et  dodeca-syllabes,  la  ensure,  comme  nous  I'avons 
vu,  est  gen'ralement  marquee  soit  par  une  note  longue,  soit 
par  une  pause. 

L'ambitus  des  melodies  est  plutot  restreint;  en  general  il 
ne  depasse  gufere  Toctave  ou  la  neuvieme.  Quelques  melodies 
montent  jusqu'^  la  dixifeme  (Bat.  I,  2  II,  70)  ou  atteignent  mSme 
Tonzieme  (Bat.  V,  68,  Boesset:  «  Que  d'epines.  .  .  »),  d'autres, 
par  contre,  restent  dans  des  limites  singulidrement  etroites: 
I'air  «0  monde  inconstant  »(*)   se  meut   dans  Tetendue  d'une 


(«)  Cf.  La  notice  jointe  au  g*  «ir  des  Nuove  musiche. 

(*)  L«  R^cit  compost  p«r  Mtlherbe  pour  les  fttes  de  I'Ailiance  cntre  la  France 
et  I'Espagne  (r6ia),  et  mis  en  musique  par  Boesset  est  assex  long;  mais  dans  le 
rccuell  de  Bataille  (1.  IV.  f.  29),  ou  se  trouve  ia  musique,  les  strophes  5,  6,  7,  8 
et  10  manquent. 

(«)  Bawille,  11,  fol.  39. 

(♦)  V.  plus  haut. 
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quarte,  « Cesses,  mes  pensers»,  et  «  Un  jour  Amarillis » {*) 
dans  celle  d'une  sixte.  L'influence  des  regies  de  composition 
vocale  du  XVI"  siecle  se  fait  encore  souvent  sentir. 

Les  intervalles  un  peu  grands  sont  en  general  6vit^s;  la 
mdlodie  marche  plutot  par  degres  conjoints  ou  par  petits  inter- 
valles; les  tierces  et  quartes  sont  souvent  relives  par  des 
petites  notes  d'agrement.  Ou  bien  alors  c'est  le  saut  bien 
connu  de  la  tonique  a  la  quinte,  figure  presque  stereotype : 


m 


■m — • — &- 


!i=bc 


-^— 


-I — J- 


^^g 


Lorsque  Leandre  a  -  moureui 
(Bataille,  I,  43) 


0  que  cet  esprit . 
(Bat.  Ill,  SO) 


Princes-so,  dont  la  gloi  -  re 
IBat.  IV,  1) 


g^^^^^^l 


^S=5=^ 


4=ts=:t=]±i* 


Dou-ces  fleu-ret-tes 
(Bat.  I,  58) 


He  bien,  ma    re-hel-le..      Bei-le,    qui      m'a-vez 
(i4jr*  1617)  (Bat.  II,  70) 


i 


3: 


::gr-i 1= 


:a:zz5- 


|=^±:i3^: 


£ 


-«*- 


Pour-quoi    le     eiel     ii    mon   mal-heur 
(Air*  de  cow,  1597.  Bat.  I,  69.) 


Chan  -  va  -  Ion,  les  rois  .  . 
(Bat.  V,  31.  Air  de  Savoray) 


Quelquefois  une  suite  des  memes  intervalles  est  employee 
en  sequence: 


i 


-«- 


^ 


-G- 


i^-^ 


Me    fai-tes  vous,  beaux  yeux,  Ian  -  guir  .  .  . 

(Air  de  Sauvape.  Bat.  V,  37). 


Dans  les  recits  de  caractere  un  peu  pathetique  le  com- 
positeur emploie  parfois  de  plus  grands  intervalles  pour 
rehausser  I'expression: 


\^)  V.  plus  haut. 
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w 


-G G 


-«- 


=P?-^i 


±: 


Dt5s-erts,  te-moins 
(Bat.  III). 


Dieux,     (]iii    je    suis   iieu-reux 
[Mrs  1623  f,  25) 


ou  pour  decrire  musicalement  : 


I 


1=^^ 


o( — ©- 


Es  -  loi  -  gn^    de   mon  coeur  . 


(Bat.  V.  43) 


Deux  choses  nous  frappent  dans  certains  airs,  c'est  d'abord 
leur  tessitura  assez  haute,  mais  surtout  le  maintien  de  la  voix 
sur  des  notes  tres  elevees.  II  n'est  pas  tres  rare  que  le  chan- 
teur  doive  rester  pendant  plusieurs  mesures  sur  fa,  sol,  la  et 
non  pas  en  vocalisant  simplement,  mais  en  pronongant  plu- 
sieurs syllabes.  Void  par  exemple  le  commencement  d'un 
recit  de  Guedron  (Bat.  I,  2). 


Eg^-^^»g|^E£g^ 


^ 


Si'  -  jour  de   la    ili  -  vi ni  -  te        On       des  femnies     I'i  -  ni  -  qui  -  td 


^f^^-^^'-T'-^T^^- 


n'e-xer-ce      point 


sa  vi  -0  -  len-cc  . 


Que  Ton  compare  egalement 


'■■■■'■■    ■■■-■■  t>  ■■-—  -— X- 


o fa m — • — (Si—- 


-^■ 


■X--- 


Ro-chers,     jus-qu'aux   cieux  e-le-ves,      cli^-rcs     fo  -  rests  .  .  . 

(Bat.  Ill ,  53). 


ou  cet  air  de  ballet,  «pour  les  avares»: 
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grtt^t=t: 


Nous  Ian  -  guis-sons    pour        la      ri-ches-se        (Bat.  Ill,  18). 


et  tout    le    Recit   « Complices   de  ma   servitude*   du  4"*^  livre 
de  Bataille,  f.  5r. 

II  faut  admettre  qu'on  disposait  a  cette  ^poque  de  chan- 
teurs  ayant  non  seulement  des  voix  tres  elevees,  mais  aussi 
de  la  force  et  de  I'eclat  dans  les  notes  hautes. 

Ce  que,  quelques  annees  plus  tard,  on  appreciait  parti- 
culierement  dans  le  chant  fran^ais,  c'etait  «la  delicatesse  et  la 
mignardise»,  d'une  part,  la  sobriete  dans  les  «fredons»  de 
I'autre.  Nous  ne  possedons  point  de  jugement  sur  le  chant 
francais  datant  du  commencement  du  sidcle.  Mais  les  documents 
musicaux  suffisent  pour  nous  donner  une  idee  exacte  non 
seulement  de  la  maniere  dont  compositeurs  et  chanteurs  usaient 
des  ornements,  mais  aussi  du  degre  d'habilite  des  chanteurs  (*). 

Les  ornements  peuvent  etre  de  deux  sortes;  ou  bien  ils 
servent  a  rehaysser  I'expression,  ou  bien  ce  ne  sont  que  de 
simples  fioritures,  destinees  a  enjoliver  le  chant  et  a  faire 
briller  le  chanteur.  Les  deux  especes  d'ornements  exigent  une 
technique  vocale  bien  developpee.  On  sait  qu'au  XVL  siecle  les 
diminutions  et  «  passages*  etaient  tres  usites.  La  nouvelle  ecole 
florentine  s'eleve  contre  les  «iunghi  giri  di  voce»(^).  Mais  ni 
Caccini,  ni  Peri,  ni  les  autres  compositeurs  et  chanteurs  ne 
s'en  sont  prives  completement. 

Les  agrements  ne  sont  pas  tous  notes.  Bien  souvent  on 
laissait  au  chanteur  le  soin  de  les  employer  selon  son  juge- 
ment. Mersenne  indique  un  certain  nombre  de  signes  par 
lesquels  les  auteurs  et  maitres  de  chant  marquaient  la  place 
des  ports  de  voix,  tremblements,  accents  et  autres O.  Mais 
un   grand   nombre   de  ces  melismes  et  ornements  se  trouvent 


(')  Nous  aurons  a  revenir  sur  cctte  question  dans  la  troisieme  partie  de  cet 
ouvrage. 

(2)  Voir  entre  autres  la  preface  des  Nuove  miisiche  de  Caccini  et  celle  de  la  Dafne 
de  M.  da  Gagliano. 

C)  Harmonie  universelle,  Livre  sixicme.  Siiieme  proposition.  —  Voir  plus 
loin  a  la  Hie  partie. 
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pourtant  not^s  tr^s  exactement  dans  les  airs  de  cour  et  recits 
du  commencement  du  XVII'  si^cle. 
Le  cou\6  est  tres  frequent: 


p 


zjiqc 


^ 


r=^. 


:f=^ 


« — «- 


-I h 


-»- 


:»a: 


E 


0*^  i 


5=^ 


x 


znf—tf- 


Dis  -  -  -  moi,  raon  coeur.        Pres  -  se    d'en  -  nuis  .  .      Jn  ne    sais 

(Bat.  II,  40).  (36  f.  56)  (Bat.  Ill,  f.  6t) 


ou  bien  entre  de  plus  grands  intervalles: 


1^^ 


t*-r-f-^-^ 


A-----gr^-a-  bles         Sans      yeux 
(Bat.  Ill,  12)  (ibid.  f.  67) 


Le  port-de-voix  est  aussi  souvent  indique  en  toutes  notes: 


# 9- 


£ 


■^f=Sf- 


&^ 


^-mes>ei.-Q.. 


■x^ 


Ve-nez,    es-prits    heu-reux. 
(Bat.  V,  61). 


in-ces-sam  -  ment. 
(ibid.  t.  87). 


Dans  beaucoup  d'airs  on  rencontre    de  petites  fioritures 
rentrant  dans  la  categoric  des  « accents »  ou  «plaintes», 


Eg^grrjr^fc^Pifeg^i^^^^ 


des  maux  .  .      que         la    plus  .  .         0  beaux  yeux 

(Airs  de  Cerveau,  1699).  (Bat.  Ill,  M>. 


des  petits  groupes  de  quatre  ou  cinq  notes; 


^fg^^g^-^Si^ 


i=* 


;s^ 


^'—^ 


«,ss« »— #- 


1l± 


Bel-le,  dont  les 


yeux    dou  -  -  re -ment       m'onl 


tu  -  e 
(Bat  II,  09). 


(')  Voir  aussi  plus  haut  I'air :  «0  monde  inconstant)). 
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II  a  deji  ete  question  dans  un  chapitre  precedent  de  la 
figure  trfes  fr^quente  de  quatre  notes,  dont  les  deux  du  milieu 
sont  ^gales,  ce  qui  demande  pour  la  note  r^petde  une  I6g6re 


aspiration :  p.  ex. 


z—:tizz 


qzn 


5E^E3 


quo     ja 


-  do  -  re    (Boeitet,  toi6). 


Enfin,  on  trouve  dans  les  Recits  des  traits  d'une  ^tendue 
assez  considerable;  p.  ex.  dans  le  r^cit  de  la  Renomm^e  du 
BalUi  de  la  Rtyne  de  1609,  dans  le   r^cit  d*Apollon  archer 

(l62l)(«). 

En  voici  encore  un,  tir6  du  r6cit  qui  se  trouve  dans  le 
4"*'  livre  de  Bataille : 


g^^^^-^^^^i^ 


A-mour,    pour 


la     brus 


ler,      que    n'a  -  vais  -  -  je     (a 


i 


!SS 


I*: 


'X:^:^. 


g=jf?f^^^-g-£rf=^ 


#-*-# — ^ — 9- 


tZZTfc* 

flam 


me 


Mais  I'exemple  le  plus  riche  nous  est  fourni  par  un  air  de 
Courville  (Bat.  V,  68),  dans  lequel  se  rencontrent  tous  les 
ornements  possibles,  appogiatures,  ports -de-voix,  coul^s, 
groupes,  longues  vocalises.  Nous  donnons  ici  les  deux  derniers 
vers  de  la  strophe,  sixain  de  'decasyllabes,  avec  leur  musique: 


^Fg^tF?^glf^^^^^-£S^^Eg^ 


Un       nou  -  veau    mal    fait       de    nou    —    —    —    —    —    —    veaux    ef-feU, 


(»^  v.  plus  haut  p.  66  et  G7 
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':AJt:^^f^^izd-f^ 


d: 


Plus  de        beau  -  -  H  plus  dc  tour  -  mcnt       ap     —     —    por 


___________       to. 


Les  exemples  donnes  ici  demontrent  suffisamment  qu'un 
grand  nombre  des  airs  de  cour  et  des  recits  etaient  ecrits 
pour  des  professionnels  et  que  I'execution  de  ces  melodies 
exigeait  des  chanteurs  rompus  a  toutes  les  difficultes  de  I'art 
vocal.  Du  reste,  ces  traits  et  ces  ornements  n'etaient  pas  quel- 
que  chose  de  nouveau;  nous  en  trouvons  de  semblables  dans 
les  « diminutions*  de  parties  d'ceuvres  polyphoniques(*),  dans 
la  Circe  de  i58i,  et  Ton  se  souviendra  du  passage  cite  plus 
haut  d'un  dialogue  de  Bonnet.  Enfin  Thibaut  de  Courville 
appartenait  a  Tecole  de  la  fin  du  XVI'"  siecle(^). 

Une  innovation  pourtant  fut  introduite  dans  le  premier 
quart  du  XVIP  siecle,  I'usage  des  « doubles*.  Primitivement 
on  chantait  tous  les  couplets  de  la  meme  maniere.  Feu  a  peu 
on  prit  Thabltude  de  chanter  le  premier  couplet  comme  il  etait 
ecrit,  et  d'executer  les  suivants  avec  des  fioritures  et  embel- 
lissements.  II  semble  que  ce  soit  Bailly  qui  ait  introduit  cette 
coutume.  Mersenne  donne  dans  son  Harmotiie  univtrselle  ^)  le 
chant  simple  d'un  air  de  Boesset(*),  avec,  pour  la  seconde 
strophe,  les  « diminutions  de  M.  Bailly. »  Or,  celui-ci  etait 
comme  chanteur  dans  tout  I'eclat  de  sa  gloire  aux  environs 
de  1620.  Mersenne  ajoute  «une  autre  fa9on  de  chanter*  de 
Moulinie.  Mais  nous  trouvons  deja   dans   un  recueil    d'Airs   de 


\})  Voir  entre  autres  les  exempts  de  diminutions  donnes  par  M.  Kuhn,  Die 
Verfierungs-Kunst  in  der  Gesangs-Musik  des  /'>.—  / 7.  Jahrhunderis,  dins  Publ. 
der  I.  M.  G.  Beiheft  7. 

(*)  Je  ne  peux  pas  me  ranger  a  I'opinion  de  M.  Prunieres  qui  dit  des  compo- 
siteurs francais  de  cette  epoque:  «0n  trouve  dans  leurs  recits  des  vocalises  et  des 
ornements  apparentes  a  ceux  des  reformateurs  florentin3  et  dont  les  ccuvres  du 
XVle  siecle  n'oftrent  aucun  exemple. «  L'opira  ital.  en  France,  p.  XXXIII. 

(';  Livre  cinquiemc. 

(*)  Airs,  1623. 
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cour  avec  la  tablature  de  luth  de  Moulinie,  public  en  i625,  un 
dialogue  avec  deux  couplets  en  diminutions  (•).  Moulinie,  qui  a 
cette  epoque  etait  un  nouveau-venu  a  Paris,  adopta  evidem- 
ment  une  coutume  deja  en  vogue.  Voici  le  debut  des  trois 
couplets : 

La  Nuit. 

Ire  strophe  /2\ 


i 


IVow  sort  cct  -  te    gran-de    clar  -  le  .   . 


2me  strophe 

3? 


^^i^^^-E^^^^gi^^ 


Ce  n'est  point  Im  Lu  ■ ne  qui  luit 

ci"*«  strophe 


P^3H,*3EE^^fe^iE3^E3fe^^: 


« — 0-- 


Lais-se    moy  re gner  a  mon  tour 


II  semble  done  bien  que  cette  mode,  qui  eut  plus  tard 
tant  de  vogue,  ait  commence  a  se  repandre  vers  la  fin  du 
premier  quart  du  XVIP  siecle.  Lecerf  de  la  Vieville  affirme 
positivement  que  c^est  Bailly  qui  les  introduisit.  « Bailly  avait 
mis  les  doubles  a  la  mode,  en  brodant,  en  doublant  les  airs 
du  vieux  Guedron,  de  Boesset  et  de  quelques  autres»(^). 
Mais  Bailly  lui-meme  agissait-il  de  sa  propre  impulsion  ou 
subissait-il  une  influence  etrangere?  N'avait-il  pas  peut-etre 
pris  pour  modele   les  chanteurs   italiens,   qui  depuis   plusieurs 


I')  Dialogue  de  la  Nuit  ei  du  Soleil  du  Ballet  du  Monde  renverse,  Paris, 
Conservat.  Res. 

(I)  En  clef  d'ut  troi.sieme  ligne  dans  I'original. 

(*)  Comparaison  de  la  musique  italienne  et  de  la  >tiusique  francaise,  Bruxelles 
1703,  p.  200.  —  Dans  I'edition  de  1743  il  y  a  par  erreur  -Bacilly". 
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ann^es  pratiquaient  I'air  k  variation  strophique?  Pour  repondre 
k  cette  question  il  sera  necessaire  d'examiner  quels  rapports 
il  y  a  entre  les  airs  de  cour  frangais  et  les  monodies  italiennes 
du  commencement  de  XVIP  si^cle. 


CHAPITRE    V 

Influences  ^trangires 

•L'dvdnement  musical  le  plus  important  de  la  Hn  du 
XVI'  si^cle  a  6t6  la  creation  de  I'op^ra  k  Florence.  Mais  k 
cdt6  de  la  musique  dramatique,  et  en  mdme  temps  qu'elle,  se 
d^veloppe  un  genre  plus  modeste,  la  monodie  lyrique.  On 
peut  en  dater  I'av^nement  de  I'apparition  des  Nuove  musiche 
de  Caccini.  Cette  oeuvre  compos^e  dans  les  derni^res  annees 
du  XVP  si^cle  et  publiee  en  1602  contient  deja  les  deux  formes 
principales  de  la  monodie,  le  madrigal  et  I'air.  Un  nombre 
considerable  de  compositeurs  la  cultiva,  la  developpant  et  la 
modifiant  peu  k  peu  dans  le  courant  du  siecle. 

L'etrange  indifTdrence  des  musiciens  fran9ais  vis-a-vis  de 
I'opera  italien  a  ete  signalee  a  diflferentes  reprises.  Recemment 
encore  M.  Prunidres  a  montre  tous  les  efforts  faits  pour  in- 
troduire  en  France  les  oeuvres  dramatiques  italiennes  (*)y 
tandis  que  nos  compositeurs  restaient  dans  une  inertie  qui 
excitait  mfime  I'indignation  de  certains  de  leurs  contemporains(*). 
Les  rapports  entre  la  monodie  italienne  et  les  airs  fran9ais 
n'ont  jusqu'^  present  fait  I'objet  d'aucune  6tude  d6taill6e. 

En  France  on  n'ignorait  pas  les  productions  lyriques  des 
Italiens.  Caccini,  sa  femme  et  ses  fiUes  pass^rent  I'hiver  de 
1604  k  i6o5  k  la  cour  d'Henri  IV;  il  semble  que  Francesca 
Caccini  ait  prolong^  son  sejour  apres  le  depart  de  ses  parents, 
lis  interpret^rent  certainement  tout  le  repertoire  de  i*epoque. 
Mersenne    parle  k    plusieurs   reprises   de    Caccini    et    de    sa 


(»)  H.  Pruniferes,  Vopera  italien  en  France.  1913. 
(•)  Mersenne,  Harm,  univers.,  Livre  sixiime. 
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m^thode  de  chant,  il  mentionne  aussi  Peri.  Les  chanteurs 
italiens  ne  semblent  pourtant  pas  avoir  exerc6  une  influence 
trfes-grande  sur  la  facture  ni  sur  I'interpr^tation  des  melodies 
fran^aises. 

Une  premiere  difference  se  pr^sente  d6s  Tabord.  Les  airs 
fran9ais  sont,  jusqu'apr^s  1640,  tous  (except^s  les  recueils  qui 
ne  donnent  que  la  m^lodie)  notes  soit  k  une  voix  avec  tabla* 
ture  de  iuth,  soit  a  plusieurs  voix.  Les  monodies  italiennes  par 
contre  sont  g^n^ralement  gravees  avec  une  basse  continue, 
chiffrde  ou  non  chiffr6e.  L'instrument  d'accompagnement  est 
presque  toujours  le  chitarrone  Cthdorbe)  ou  le  clavicembalo. 
La  basse  a  tout  k  fait  un  caract^re  instrumental.  Voici  p.  ex. 
le  commencement  du  7™*  air  des  Nuove  musiche: 


^^^ 


y^^ 


Occhi  im-mor-la  -  -  li,     d'a-oior  gloria  e  splen-do  -  -  -  re 

_        iijioiti  10 


*  r.      Fr=^^ 


P=^"^ 


^^S 


5^ 


f*" 


±=!t 


Ar-ma-te-vi, 


Sou  vent  la  basse  est  form^e  de    notes   longues,    et  elle 
reste  parfois  immobile  pendant  plusieurs  mesures,  ainsi: 


Caccini.  Nuov9  Mus,  Madrigal,  p.  8. 


^^^^^^=i^=i=^^^ 


Per  -  fl  -  dis  -  si  -  mo    vol 


to,  Ben  I'u  -  sa  -  ta    bel  -  lez  -  2a  . 


1  ^r— f^ m 1  ffi 

I  ^tlfz^— :— !•: -J-^ : 

Peri;   Varie  musiche.  {}) 


dE^=fr^ 


15: 


33^ 


e^ 


-^ 


In   qual      par  -  te     del       ciet, 


ia    qual     i  —  de  -  a 


im 


-»- 


-9- 


-9- 


(>)  Cit^  par  Ambros,  Gesch.  d.  Mas.  IV,  p.  343. 
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Ce  proc^d^  est  naturellement  en  connexion  ^troite  avec 
le  chant  r^citatif  des  premieres  oeuvres  dramatiques. 

Les  parties  du  milieu  sent  abandonn^es  k  I'accompagna- 
teur  qui  peut,  tout  en  se  tenant  aux  chiffres  indiqu6s,  les 
d^velopper  plus  ou  moins,  selon  son  liability  ou  son  juge- 
ment(*).  Lans  la  preface  aux  Varie  musiche  de  Peri,  Timprimeur, 
apr^s  avoir  complaisamment  signals  le  soin  qu'ii  a  mis  k 
indiquer  les  chiffres,  se  croit  n^anmoins  oblige  d'ajouter  que 
pour  bien  ex^cuter  ces  airs  il  serait  important  de  les  entendre 
chanter  et  accompagner  par  Tauteur  lui-m6me(*). 

En  France  rien  de  semblable.  La  basse-continue  ne  sera 
introduite  que  plus  tard.  La  tablature  du  luth  indique  exacte- 
ment  toutes  les  notes  de  Taccompagnement.  Celui-ci  est  en 
general  fourni,  et  la  basse  a  une  marche  m^lodique  bien 
distincte,  ces  airs  6tant  souvent  des  arrangements  de  pieces  k 
quatre  ou  cinq  voix.  Un  exemple,  tir6  du  premier  livre  de 
Bataille(^),  suffira.  On  y  verra  que  la  basse  peut  parfois 
devenir  tr^s  mouvement^e. 


Luth., 


m 


q=:tJ=:$ 


*I=3C 


F^?-J-^^^^ 


0-^- 


I 


Soil  que    je    sois  pr6s   de    ma    bel  -  le,    S^-jour    d'a  -  mour  di 

^    I    -j— j=zr— -~J— ^ 


^^Frr^^-^^^i 


:Xi 


_____    ,  .  AA  1  i_i  A 

1 ^ 1 1 — I > 1 —  ^ — 


(')  Dans  son  Compendio  del  Trattato  dei  generi  e  dei  modi,  Rome  i635,  Don! 
dit  brievement :  <iA  queste  melodie  d'una  voce  si  suole  aggiungere  I'accompagna- 
mento  della  parte  instrumentale  comunemente  nei  Grave...  lo  quale  si  suol 
chiamare  Basso  Continuo  :  e  consiste  per  lo  piii  in  note  lunghe,  che  con  la  voce 
cantante  rinchiude  le  parti  di  mezzo:  li  quali  da  alcune  poche  corde  in  pot,  che 
si  segnano  co'  numeri,  come  meno  principal!  non  facendo  altro  che  il  Ripieno 
(cotne  lo  dicono)  si  iasciano  al  arbitrio  del  sonatore.  » 

(*)  ((Sar.-ebe  necessario  sentirle  sonare  e  cantare  da  lui  medesimo  per  conoscere 
maggiormcn»e  la  lor  perfezione. »  Cf.  E.  Schmitz,  Gesch.  der  weltlichen  Solo- 
Kantate,  1914,  p.  36. 

(^)  Bat.  1,  f.  18.  Accord  de  lutb  :  la-r^-sol-si-mi-la...  —  On  remarquera  let 
successions  de  quintes  et  autres  irregularit^s  fr^quentes  dans  cette  musique 
pour  luth. 
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^^^^^^^P 


H  -  ci-eux,        Ou    8oit  que     Je  m'es-loi  -  gne         d'el  -  -  -  la, 


^^ 


f1f 


^ 


F=?= 


f 


^ 


0  ''    g    ^ 


^- 


'^m 


£^=rtz:fei=ei=Ji 


t:::^^cirt: 


? 


fa^^ 


jyS    (^«'/'r.) 


I^i 


^^^^^^ 


-0—ft- 


:p=p: 


1:: 


Mod  c«eur  vo  -  le,    vo  -  le     tou  -  -  jours 


et      se  plaist     en    ses       yeux. 


m 


^ 


3 


P 


r 


T — r 


w 


s 


^ — ^ 


l^£g£B 


^^li^i^*^ 


Les  accompagnements  se  r^duisant  k  quelques  accords 
soutenus  sont  rares  dans  les  airs  de  cour  et  r^cits  fran9ais. 
On  peut  consid^rer  les  morceaux  Merits  de  cette  fa9on  comme 
ayant  ete  composes  specialement  pour  une  voix  avec  accom- 
pagnement  instrumental,  tandis  que  la  plupart  des  airs  de 
cette  ^poque  sert  k  deux  fins:  chant  monodique  et  chant  k 
plusieurs  parties.  On  trouve  dans  le  V«  livre  de  Bataille  un 
air  de  Guedron  qui  peut  servir  d'exemple;  en  voici  la 
premiere  partie: 
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nn-i-j-^^=?i^^^'^^^^^ 


Je     ne        puis 
Mes  biens     soDt 


nj'en  -  Ire  -  te  -  -  nir 
k     I'ad  -  ve  —  air, 


plus 
Et 


^^ 


Sl 


Luth: 


i 


-J- 


i^i: 


de 

mes 


gnr"i 


(I 


i^ 


J 


=»=p: 


5 


^S 


^^ 


ces    vai 
pel  -  nes 


nos      at  - 
sont     pr^ 


ten  - 
sen  - 


-  tes, 

-  tes, 


£3 


X 


1^ 


^ 


^1^ 


=3E 


-k 


r 


-j— I— p^ 


Le  rOle  de  la  partie  instrumentale  se  borne  ^  donner  un 
soutien  harmonique  ^  la  voix,  tandis  que  cette  dernidre  rdcite 
plutdt  qu'elle  ne  chante.  Nous  avons  dej^  constats  un  proc6d6 
analogue  dans  le  ddbut  d'un  autre  air  de  Gu6dron:  «Quel 
espoir  de  guarir».  En  void  un  autre  exemple,  plus  carac- 
t^ristique,  I'invocation  d'Alcine,  du  Ballet  du  due  de  Vendosme 
(i6io): 


Alcine 


S 


Luth. 


^ 


4Ui 


M    ^    n    i-t 


lis* 


a — • — 0—O- 


-^ 


0    ■O^0 


t 


-«•-- 


* 


Noi-res  fureurs,    ombres  sans  corps,  L'effroi  des  vi-vants         et      des  morts 


m 


•  -^ 


5=8= 


-^^8- — S ^  p     f^^-f^ 


i 


^ 


^ 


.^-O- 


ja-jo- 


-»i- 


—9—»- 


rsra: 


£ 


r^--' — \ 


^f^n 
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Cet  air  est  ^galenient  de  Gu^dron,  qui  semble  avoir '6te 
le  seul,  parmi  les  compositeurs  franfais  du  commencement  du 
sifecle,  qui  ait  etudie  avec  int^rfit  I'art  florentin  et  en  ait  subi 
jusqu'^  un  certain  point  rinfluence(').  Sa  declamation,  il  est  vrai, 
est  un  peu  differente;  ce  ne  sont  pas  les  phrases  longues  el 
tranquilles  comme  le  debut  du  Madrigal  de  Caccini  «Perfi- 
dissimo  volto»  ou  celui  de  «Movete  vi  a  piet^»,  ou  encore 
le  bel  air  de  I'Euridice  de  Peri  «  Funeste  piagge  ».  La  decla- 
mation de  Guedron  a  quelque  chose  de  plus  bref,  de  plus  hache. 

Aucun  compositeur  fran9ais  ne  cherche  non  plus  k  imiter 
quelques-unes  des  audaces  harmoniques  qui  nous  frappent 
chez  quelques  monodistes  florentins.  (*) 

C'est  dans  le  Madrigal  que  les  Italiens  se  sont  montr^s 
surtout  novateurs.  0  Le  madrigal,  d'une  forme  plus  libre  que 
I'aria,  n'est  pas  divise  en  couplets.  Le  caractere  des  madri- 
gaux  monodiques  florentins  est  celui  d'un  chant  pathetique, 
bas6  sur  la  declamation  expressive,  dans  lequel  le  musicien 
se  laisse  aller,  quelquefois  presque  jusqu'il  I'exageration,  k  son 
emotion,  et  ou  le  chanteur  peut  faire  montre  de  toute  sa 
science  expressive  et  de  sa  virtuosity  technique.  Les  Fran9ais 
n'ont  rien  qui  soit  en  rapport  avec  le  madrigal  italien;  tout 
au  plus  pourrait-on  en  rapprocher  quelques  Recits. 

L'Aria,  par  contre,  est  basee  en  partie  sur  les  mSmes 
principes  que  I'air  de  cour;  elle  est  divis^e  en  couplets 
rdpetant,  quelquefois  avec  des  modifications,  la  mfime  melodie ; 
ses  formes  melodiques  sont  plus  arretees  que  celles  du  madri- 
gal, elle  se  rattache  da  vantage  a  la  tradition.  Mais  entre  Taria 
italienne  et  I'air  de  cour  fran9ais  les  divergences  sont  au  moins 
aussi  nombreuses,  si  non  plus,  que  les  ressemblances. 

Prenons  les  dix  «Arie»  des  Nuove  musiche  de  Caccini, 
puisqu'enfin  c'etait  le  compositeur  italien  le  mieux  connu  des 


(')  M.  Pruni^es  a  d^ja  fait  une  remarque  analogue.  Cf.  Ballet  de  cour, 
p.  339. 

(*)  Voir  les  exemples  donne's  par  M.  Leichtentritt  dans  le  4*  vol.  de  VHistoire 
de  la  musique  d^Ambros,  p.  795  et  ss. 

I*)  II  ne  s'agit  ici,  bien  entendu,  que  du  madriga!  k  une  voix  avec  accom- 
pagnement  instrumentaL  Les  roadrigaux  a  plusieurs  parties  vocales,  dont  les 
maitres  du  XVI^  siecle  nous  ont  laissd  de  si  beaux  exenoples,  ont  continue, 
pendant  quelque  temps  encore,  a  subsister  ^  c6te'  du  madrigal  monodique. 
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Frangais.  La  premiere  de  ces  compositions  d€}k  doit  6tre  mise 
k  part;  ciiaque  strophe  est  composee  diversement  et  nous 
voyons,  rien  que  par  cet  exemple,  combien  peu  tranch^e 
6tait  la  division  entre  air  et  madrigal.  Dans  les  numeros  3,  4 
et  10  la  basse  reste  la  m6me,  mais  la  partie  de  chant  est 
assez  vari6e.  Le  troisi^me  air  «Arde  il  mio  petto  misero»  est 
particuli^rement  curieux;  les  diflferentes  strophes  ne  se  dis- 
tinguent  pas  seulement  par  de  petites  variantes,  le  compositeur 
introduit  encore  une  courte  phrase  additionnelle  dans  la  der- 
nifere  strophe  (*).  Le  neuvi^me  air  « Belle  rose  purpurine*  a 
une  melodic  sp^ciale  pour  les  strophes  impaires  et  une  autre 
pour  les  strophes  paires.  C'est  un  proced6  qui  a  aussi  €t6 
adopte  par  Denys  Caignet  pour  la  composition  de  certains 
psaumes  de  Desportes,  et  qu'on  trouve  6galement  en  principe 
dans  quelques  airs  k  quatre  et  cinq  parties  de  Gu^dron,  ou  la 
mdodie  est  donn^e  alternativement  dans  une  strophe  au 
soprano,  dans  I'autre  au  tenor.  Reste nt  done  cinq  airs,  tr^s 
simples  et  courts,  qui  correspondent  k  peu  pr^s  au  type 
ordinaire  de  I'air  de  cour.  Cependant  dans  le  Second  I'auteur 
place  une  longue  vocalise  sur  le  mot  ardi.  En  outre,  les  r^pi^- 
titions  de  paroles,  tr^s  rares  dans  les  melodies  fran^aises,  se 
rencontrent  dans  les  airs  les  moins  d6velopp6s.  Ainsi  Caccini 
isole  parfois  le  premier  mot  de  la  strophe,  il  le  met  en  Evi- 
dence, pour  le  reprendre  apr^s  dans  I'ensemble  de  la  phrase, 
par  exemple  au  commencement  du  second  air: 


fe§^^^^ 


# 


i«;S5^ 


Ar  -  -    -   di,    ar  -  -  di     cor  mi    -    -    -    -    o  .  .  . 

OU,    d'une   manifere    plus   significative    encore,    au    ddbut    du 
huiti^me: 


di,        0-di  Euterpe  il   dol-ce       can  -  to  . 


(*)  M.  H.  Riemann  a  donnd  les  trois  strophes  de  cet  air  (d'apres  son  systeme 
rythmtque)  dans  son  Handbuch  II,  2,  p.  20,  ss. 
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ou  bien  alors  ce  sont  les  derniers  mots  de  la  strophe  qui  sont 
r^petes;  ainsi  dans  le  meme  air  aprfes  avoir  dife-deux  fois  les 
paroles  «troppo  dolce  Amor  mi  sprona*,  il  souligne  encore 
les  trois  derniers  mots  avec  un  ornement  expressif  sur  «  Amor». 
Les  melismes  expressifs,  nous  I'avons  vu,  ne  manquent 
pas  dans  les  pieces  frangaises;  mais  ils  sont  plus  rares  et 
g6n6ralement  moins  longs  que  ceux  des  Italiens.  Ainsi  Guedron 
chantera: 


iE^?(ti^^ 


/TN 


(») 


Je  veux  mou 


m 


-G- 


nr 


d'a-mour 


et  Caccini,  dans  une  de  ses  meilleures  compositions,  le  madrigal 
«Dovr6  dunque  morire»: 


^=-£1^^ 


« 


-itrrf—r-ttJii 


■^■=\ 


:M=3L±jt±jt 


mo 


mt 


-« — 


VI 


ta 


Les  Fran9ais  mettent  un  peu  indifferemment  les  fioritures 
et  ornements  sur  des  mots  importants,  des  termes  quelconques 
ou  m6me  des  syllabes  muettes ;  Boesset  par  exemple  ecrit : 


i 


^ 


-*r  ^  T 


-t — I- 


A-dieu,   Clo  -  ris, 


S^xx 


(^) 


t:M=M7i^E:^=iz:±:p::3z 


il   est 


temps  que  je         men 


re 


Guedron : 


tSy^^:^^?22?S5£  aS^ 


Si  j'iQ-ter-romps  vos 


tre 


si  -  -  -  -  len-ce       Par 


le 


(«)  Bataille  I,  f.  33. 

(*)  Airs  de  cour  de  differtnts  autkeurs,  i6i5,  p.  i3. 
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Irisie    ac    -    -    -    cent    de 


ma   voix. 


Caccini  s'attache  a  orner  les  mots  de  valeur  ou,  au  moins, 
les  syllabes  longues  et  accentuees. 

En  y  regardant  de  plus  pr^s  on  reconnait  en  quoi  les 
ornements  des  Fran9ais,  tels  que  nous  les  trouvons  dans  les 
airs  de  cour,  different  de  ceux  des  Italiens.  Caccini,  dont  le 
chant  etait  base  en  premiere  ligne  sur  la  declamation  expreS' 
sive,  n'entendait  nullement  se  priver  des  vocalises  et  fioritures, 
mais  il  pr^tendait  s'en  servir  comme  moyen  d'expression. 
Cela  ressort  clairement  de  certains  passages  de  la  preface  des 
Nuove  Musichei})  et  surtout  des  exemples  qu'il  y  a  aiout6s. 
Ainsi  le  commencement  du  madrigal  «Cor  mio,  deh  non 
languire»  est  not^  par  lui  d'abord  de  la  fa9on  suivante: 


Eiclamatxone  languida. 


I 


Esclam.  piii  viva. 


S 


ts={i: 


-»- 


Cor  -  -  -  -  mio,      deh  non    Ian 


gui 


-    -    -    -    -    re 


L'«esclamazione»  est  consideree  par  Caccini  comme  un 
des  meilleurs  moyens  d'expression  1^);  elle  peut  etre  de  deux 
sortes;  Vesclamaeione  languida  consiste  k  diminuer  peu  k  peu 
le  son  sur  la  premiere  note  longue  et  k  I'enfler  de  nouveau 
en  glissant  sur  la  noire,  cette  mani^re  de  chanter  etant  d'au- 
tant  plus  expressive  que  la  descente  se  fait  par  degrds. 
L* autre  sorte  d'esciamazione  est  plus  vive,  puisqu'apr^s  la 
tenue  de    la  note  longue  la   voix   descend    par   un  bond   de 


0)  Bat.  I,  f.  3. 

(')  Une  traduction  fran^aise  de  cette  preface  a  6t6  publi^e  par  M.  Gcvaert  dans 
VAnnuaire  du  Conservat.  de  Bruxelles,  i88i  ;  M.  Goldschmidt  a  donn^  le  texte 
italien  avec  une  traduction  allemande,  pas  toujours  trhs  heureuse,  dans  son 
ouvrage :  Die  italienienische  Gesangsmethode  des  X  VII.  Jahrh.,  Breslau  1890. 

O  •  L'esclamazione  h  mezzo  piu  principale  per  movere  I'affetto. » 
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sixte  (•)•  Mais  un  peu  plus  loin  Caccini  donne  un  autre  exemple 
de  composition  des  mfimes  paroles,  avec  des  passages  et 
ornements  plus  developpds;  ainsi: 


p^^^^m 


Cor 


mio 


'^^^^m 


^^rr^-^-j-m 


dell   -    -    - 


—    —    —  non   lan-gui     - 


re,  etc. 


U esclamazione  de  Caccini   correspond  en   partie  a  ce   que 
les  Fran9ais  appellent  un  peu  plus  tard  «coul6»  et   « chute ». 


i 


is*=^* — ^ — ^ 


It: 


S^ 


-a — fi>- 


Au  -  -  pres  des  beaux    yeux      de     Phil -lis. 

Mais  ces  ornements  sont  assez  rares  dans  les  airs  de  cour. 
En  outre  nous  ne  pouvons  savoir,  faute  de  documents,  si  les 
chanteurs  fran9ais  faisaient  le  decrescendo  et  crescendo  qui 
constituaient  la  partie  essentielle  de  I'esclamazione. 

Caccini  commence  volontiers  ses  airs  par  une  note  longue 
suivie  de  quelques  notes  sur  un  ou  plusieurs  degres  inf^rieurs, 
ce  qui  lui  permet  de  placer  Tesclamazione,  par  exemple. 


Aria  terza 


Aria  quarla 


Aria  sellima 


^^^ 


*r*:4 


N^iSEffS 


:*t 


#i  #- 


-<s»- 


^^-0—O—G- 


p=^=p=t 


■f. 


-*— #- 


-jL 


Ar-de  il  mio  pet-to  mi  -  se  -  ro  . .     Fe-re  sel-vaggie. .  Occhi  im-mor-ta    -  li . . 


(v.  aussi  le  commencement  du  8°'   air  plus  haut  p.  85). 

Les  Fran9ais  eux  aussi,  ddbutent  souvent  par  une  note 
longue  et  orn^e,  mais  ils  semblent  pr6f6rer  la  marche  ascen- 
dante  avec  port-de-voix  ou  port-de-voix  could: 


(>)  Sur  les  «exdatnazioni»  v.  aussi  la  Ille  partie. 
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(') 
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:,fl_^fl_fl__a: 
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^^g^tegg^^^^ 


Rien   je  ne  veux  a-do-rer  que    tes  yeux.  Si     je  souf-fre    du  maU 

(Bat.  II,  37).  (Bat.  II,  28). 

ou  encore  la  forme  de  «raccent»  ou  de  la  «plainte». 


■^ 


X 


Dis  -       moy,  mon  coeur . .  Ce  pen-ser  0  beaux  yeux 

(Bat.  II,  40)  (ib.,  46).  (ib ,  56). 


Du  reste  ces  sortes  d'ornements  sont  deja  en  usage  dans 
les  airs  k  plusieurs  voix  de  la  fin  du  XVP  si^cle.  Voici  p.  ex. 
le  ddbut  de  quelquesuns  des  airs  de  Cerveau,  qui  parurent 
en  1599: 


i^^^^Se^^ 


yeux    cau 


sent  .  . 


0 


bois,  d'ombres 


cou-vers 


P 


« 


-#*-" 


■0-0— jjr 


1 — I — r 


:*i:^ 


Ues 


maux    si     d^  -  plo  -  ra  -  bles  .  .  . 


Une  autre  figure,  tr6s  expressive,  dans  laquelle  la  premiere 
de  deux  notes  est  toujours  plus  courte  que  la  seconde,  formant 
une  sorte  d'appogiature,  est  fr^quemment  employee  non  seule- 
ment  par  Caccini  mais  encore  par  d'autres  compositeurs 
italiens(*).  P.  ex.  dans  I'air  «Amor,  ioparto»  de  Caccini: 


Ben    mi    tra    -   -   -   -    figge   a  -  mo    —    —    — 


—    —    re 


(')  Voir  aussi  certains  des  ezeraples  cites  plus  haut. 

(•)  V.  diff.  exemples  dans  H.  Goldschmidt,  Die  Lehre  von  der  vokalen  Orna- 
mentik  I,  1907.  Anhg.  S.  5.  —  Cf.  aussi  dans  le  madrigal  «  Ciovro  dunque  morireu, 
le  second  passage  sur  «o  miseria  inauditaw. 
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Les  spasmes  de  la  douleur  sont  exprimes  ici  avec  force 
et  justesse,  surtout  si  le  chanteur  appuie  legerement  sur  la 
note  br^ve.  Cette  sorte  de  vocalise  manque  compl6tement 
chez   les  Fran^ais,   de  m6me  que   la  figure  suivante,   dent  le 


rythme  est  contraire      \^7f~T^    ^    f'^~f^ 


(v.  plus  haut:  deh,  non  languire). 

Les  gammes,  les  traits  montants  et  descendants  sont  a 
peu  prds  les  mfimes  chez  les  Fran9ais  et  les  Italiens,  quoique 
ceux  de  ces  derniers  soient  en  general  plus  longs,  et  que  la 
gamme  descendante  rapide,  que  Caccini  appelle  la  «cascata» 
soit  plut6t  rare  chez  les  Fran9ais. 

Quant  au  trille,  nous  aurons  k  nous  en  occuper  en  detail 
dans  un  chapitre  ulterieur.  Rappelons  seulement  ici  que  son 
execution  6tait  differente  chez  lesFran^ais  et  chez  les  Florentins. 

Le  «trillo»  de  ces  derniers  consistait  en  la  repetition  tr^s 
rapide  de  la  mfime  note,  le  gosier  etant  mis  en  mouvement 
par  une  tr^s  legere  expiration.  Le  « tremblement*  des  Fran- 
9ais  etait  une  battue  sur  deux  notes  soit  montantes  soit 
descendantes,  et  correspondait  au  «  tremolo »  des  Florentins. 
Mersenne  insiste  sur  la  difference:  «il  faut  remarquer  que  les 
dits  tremblements  ne  se  font  pas  sur  une  mesme  chorde.  .  . 
car  ils  seraient  vicieux,  si  ce  n'est  que  Ton  veuille  contrefaire 
ou  imiter  le  Trillo  des  Italiens,  mais  qu'il  descendent  ou 
remontent  d'un  demi-ton  ou  d'un  ton»(*). 

En  somme,  les  ornements  du  chant  fran9ais  difT^reot 
assez  sensiblement  de  ceux  du  chant  italien,  et  specialement 
du  florentin,  de  la  mSme  epoque. 

Mais,  si  les  compositeurs  fran9ais  restent  en  quelque  sorte 
r^fractaires  a  Tinfluence  de  Tart  italien,  s'ils  hesitent  k  s'en 
^pproprier  les  procedes  de  composition  ou  la  mani^re  de 
chanter,  il  ne  faudrait  pas  croire  qu'ils  aient  agi  surtout  par 
ignorance  de  la  musique  des  autres  pays.  Nous  savons  que 
les  airs  italiens  etaient  chantes  en  France  non  seulement  par 
des  virtuoses  d'outremont,  mais  aussi  par  des  artistes  et  des 
dilettantes  fran9ais,  et  mfime  que  certaines  mdodies  italiennes 


(1)  Harm,  univ.,  L.  IV. 
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circulaient  avec  un  texte  fran^ais.  Marie  de  M^dicis  semble 
avoir  essayd  de  propager  de  cette  fa9on  les  chants  de  son 
pays.  Dans  une  de  ses  lettres  k  Peiresc,  Malherbe  relate  : 
«I1  y  a  quelques  jours  que  la  Reine  m'avoit  commande  des 
vers  sur  Tair  d'une  chanson  italienne;  ce  n'a  pas  6t6  sans 
peine:  tant  il  y  a,  que  je  les  ai  acheves  a  son  contentement 
et  que  Le  Bailly  qui  les  a  chantes  devant  elle  a  dit  qu'ils 
dtaient  enti^rement  semblables  aux  italiens;  aussi  la  Reine 
I'avoit  envoyd  les  concerter  avec  moi » (')• 

II  ressort  de  ce  passage  que  les  bons  chanteurs  connais- 
saient  la  musique  et  la  langue  italienne.  Du  reste,  les  com- 
positeurs frangais  ne  d^daignaient  par  d'6crire  eux-mfimes  des 
airs  sur  des  paroles  provenant  de  pontes  etrangers.  Dans  le 
recueil  d'airs  de  Tessier  de  1604  on  trouve  une  villanelle 
italienne;  le  recueil  de  chansons  6dite  par  Ballard  en  1606  en 
contient  six.  Gabriel  Bataille  donne,  dans  son  premier  livre, 
un  air  italien  «Credi  tu,  per  fuggire.  .  .»  qui  semble  avoir 
6t6  compose  par  un  musicien  fran^ais. 

D'autres  recueils  contiennent  des  airs  d'Antoine  Boesset 
sur  des  paroles  italiennes. 

Mais  ce  n'est  pas  avec  la  seule  Italie  que  la  France  eut 
^  cette  dpoque  des  rapports  intellectuels  et  artistiques.  Pendant 
toute  la  premiere  moitie  du  XVII*  si^le  les  Fran9ais  se  sont 
vivement  intdressds  k  la  langue  et  k  la  litt6rature  espagnole  et 
quiconque  voulait  passer  pour  un  «honnete  homme»  devait 
poss^der  I'espagnol  aussi  bien  que  ritalien(*).  Montemayor, 
Lope  de  Vega,  Castillijo,  Gongora  et  d'auires  auteurs  sont 
non  seulement  lus,  mais  aussi  mis  k  contribution  par  les  pontes 
et  les  ecrivains  fran9ais  (■*).  La  musique  espagnole  semble 
dgalement  avoir  €i€  appreciee.  Les  recueils  d'airs  contiennent 
un  assez  grand  nombre  de  chansons  espagnoles,  dont  quelques- 
unes  peuvent  avoir  6t6  composees  par  des  musiciens  franQais, 
tandis  que  d'autres  portent  plutOt  le  cachet  de  chansons  popu- 


(*)  Lcttre  da  11  f^vrier  i6i3. 

O  v.  Morel-Fatio,    Ambrosiso  de  Sala^ar  et  Vitude  de  Vespagnol  en  France 
sous  Louis  XlII,  Paris  igot. 

{•)  V.  Lanson,  Etude  sur  les  rapports  de  la  litterature  francaise  et  de  la  litt. 
espagnole  au  XVIh  Steele  dans  Rev.  d'hist.  litt.  1896  et  1897. 
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laires  indigenes  (*).  Ainsi,  dans  le  second  livre  de  Bataille  on 
trouve  au  feuillet  60  une  petite  chanson  satirique  de  Gongora 
«Aver  mil  damas  hermosas»  avec  le  refrain:  «Bien  puede 
ser  —  No  puede  ser»,  qui  fut  assez  r^pandue  et  6galement 
parodi^e  en  fran9ais.  Ce  recueil  de  1609  contient  k  lui  seul 
dix  airs  espagnols.  La  melodic  de  Tun  deux  se  retrouve  dans 
le  III'  livre  avec  des  paroles  fran^aises: 
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(L.  II,  68)  Pues  qae  mes  das    a  es-cor-ger      For-tu-na     de     mi    que-rer  Eu-ten-de-ras  . 
fL.  in,  16)   Le   pre-mier  jour  qae   je  rei    Celle  en  qui  mon  coeur  ra  -  vi    se  trouve  pris  . 


L'un  des  ^us  jolis  de  ces  airs  et  une  petite  chanson 
amoureuse,  d'allure  tout  k  fait  populaire  avec  refrain  onomato- 
po6tique  :  «  Le  bateau  est  sur  la  rive  de  la  mer  pr6t  k  naviguer ; 
ah,  qui  desire  s'embarquer?  Que  ceux  qui  sont  sous  la  d6pen- 
dance  d' Amour  accourent...,  etc.  ».  Mdodie  et  texte,  dont  voici 
la  premiere  strophe,  semblent  bien  avoir  et6  import^s  d'au 
del^  des  Pyrenees : 
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(I)  Dans  des  recueils  sans  musique  on  trouve   souvent  des  podsies  avec  la 
suscrlption:  pavane  espagnole. 
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Mais  de  m6me  que  les  musiciens  fran^ais  composaient  des 
airs  sur  des  paroles  italiennes,  ils  mettaient  en  musique  des 
textes  espagnols.  Dans  le  V"  livre  de  Batailie  on  trouve  une 
chanson  intitul^e:  «  Air  espagnol  de  Batailie  ».  Nous  y  recon- 
naissons  des  rythmes  dej^   rencontres  dans  les  Airs  de  cour  : 
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Pues  van  tus  o  -  jos  mi-ran-do   Al  misino  sol  ad-mi-ran -do 

Le  m6me  recueil  contient  un  r^cit  de  ballet,  ^galement 
sur  texte  espagnol,  et  interessant  parce  qu'il  a  une  petite 
introduction  instrumentale.  II  est  intilul6  *  Passacalle  La  Folic  », 
mais  il  a  ete  compost  par  Le  Bailly(').  Plus  tard  Moulini6  ^crira 
aussi  un  certain  nombre  d'airs  sur   des  paroles  espagnoles  (*). 

Les  melodies  simples  et  faciles  de  ces  airs  leur  assur^rent 
une  certaine  vogue ;  au  point  de  vue  special  de  Tart  du  chant 
ils  n'ont  aucune  importance. 

En  resume,  on  peut  dire  que  Tinfluence  ^trang^re  fut  k 
peu  pr^s  nulle  k  cette  dpoque  en  ce  qui  concerne  la  musique 
vocale  fran^aise.  Tout  en  connaissant  et  appr^ciant  jusqu*^  un 
certain  point  les  melodies  et  chants  d'outre-mont,  les  musiciens 
fran^ais  rest^rent  confines  dans  les  bornes,  un  peu  dtroites, 
que  leur  avait  trac^es  la  tradition  nationale.  Ce  n'est  qu*^ 
partir  du  second  tiers  du  XVIP  siecle  qu'un  changement  se 
produira  et  qu'on  pourra  parler  d'un  art  italianisant. 


(»)  M.  Pruniires  en  a  reproduit  le  commencement  dans  sen  Hist,  du  Ballet 
de  cour,  p.  a39. 

(»)  V.  7e  Uvre  cTairs  de  cour,  1626. 
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LE  COMPLET  DfiVELOPPEMENT 
DU  CHANT  FRANQAIS  AU  XVIP  SIECLE 
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Evolution  dt  VAir  dt  Cour 
Developpement  de  TArt  du  Chant 

Entre  i63o  et  1640^  une  Evolution  se  produit  dans  le 
chant  fran9ais.  Les  maitres  de  la  premiere  p6riode  de  I'air  de 
cour  sont  morts,  Gu^dron  en  1625,  Mauduit  en  1627,  Gabriel 
Bataille  en  i63o.  Le  Bailly  ne  meurt  qu'en  1637,  mais  depuis 
un  assez  grand  nombre  d'annees  il  ne  chante  plus  en  public. 
Antoine  Boesset  jouit  toujours  de  la  faveur  et  de  Testime 
gdn^rale;  mais  il  est  assez  significatif  que  de  1682  k  1642  il 
semble  ne  rien  avoir  public  (*).  Dans  la  dedicace  au  roi  du 
9*  livre  d'airs  a  quatre  et  cinq  parties  (1642)  il  allegue  son 
grand  age  qui  Tempeche  de  produire  autant  que  precddemment  (^). 


(')  Oans  «L'avis  au  lecteum,  du  9*  livre,  Ballard  dit  que  pendant  dix  ans 
Boesset  avait  refuse  de  rien  faire  imprimer  et  qu'il  n'a  c^d^  qu'aux  instances  des 
personnes  de  consideration. 

O  aMais,  sire,  mon  aage  qui  s'advance  tne  fait  perdre  peu  A  peu  les  chaleurs 
de  la  jeunesse  et  diminue  la  gayet^  qui  est  n^cessaire  k  rembeltissement  des 
airs,  en  telle  sorte  que  je  ne  puis  les  produire  en  si  grand  nombre  que  je  faisais 
lorsque  i'estois  en  Is  force  et  en  la  vigueur  de  mes  premieres  ann^es. »   —   il 
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Mais  quand  on  examine  ce  recueil,  ainsi  que  celui  qui  parut 
I'annee  suivante  avec  tablature  de  luth(^),  on  est  frapp6  de  la 
difference  de  style  que  d^notent  certains  airs  en  comparaison 
de  ceux  des  recueils  pr^c^dents. 

On  peut  done  admettre,  avec  quelque  chance  de  vraisem- 
blance,  que  le  silence  de  Boesset  ^tait  da  en  partie  k  una 
certaine  Evolution  de  ses  principes  artistiques.  On  attribue 
g^neralement  k  Pierre  de  Nyert  la  r6forme  qui  s'op^ra,  k  ce 
moment,  dans  le  chant  fran^ais.  Bon  musicien,  doud  d'une  belle 
voix,  ce  gentilhomme  avait  eu  en  i633  I'occasion  d'assister  k 
Rome  aux  representations  d'opdras  donnees  par  les  Barberini 
et  d'etudier  le  chant  italien.  A  son  retour  en  France  il  r^solut 
«  d'ajuster  la  methode  italienne  avec  la  fran9aise  »  (*).  II  semble, 
en  effet,  qu'il  ait  exerce  une  influence  considerable  k  ce  point 
de  vue  Pourtant  il  faut  aussi  consid6rer  qu'auparavant  dej^ 
la  connaissance  de  la  musique  italienne  commengait  a  se 
repandre  en  France  (^j. 

En  outre,  anterieurement  k  cette  epoque,  un  certain  nombre 
de  savants  et  de  musiciens  de  differents  pays  correspondent 
entre  eux  sur  les  principes  de  la  musique  et  differentes  ques- 
tions de  technique.  Mersenne  entretient  des  rapports  epistolaires 
suivis  avec  J.-B.  Doni,  dont  il  a  peut-6tre  deja  fait  la  connais- 
sance en  1622,  lorsque  Doni  accompagna  k  Paris  le  legat  du 
pape,  Ottavio  Corsini,  lui-mdme  grand  amateur  de  musique. 
lis  echangent  des  remarques  sur  le  chant  fran9ais  et  italien, 
sur  le  style  d'opera.  [Doni  promet  d'envoyer  a  Mersenne  la 
fameuse  «  plainte  d'Ariane  »,  de  Monteverdi  (*}.  Les  remarques 


demande  ensuite  que  son  fils  lui  succ^de  dans  sa  charge,  comme  il  a  Iui«niSme 
dans  le  temps  succ^d^  k  Gu^dron.  Quant  a  lui,  il  enaploiera  ce  qui  lui  reste  de 
vie  aen  des  compositions  plus  serieuses,  pour  servir  aux  devotions  de  Vostre 
Majesty,  pour  chanter  ses  victoires.> 

(')  II  est  intitule  seizieme  livre.  C'est  done  une  toute  autre  sdrie.  (Exemplaire 
Bibl.  Sainte-Genevieve.) 

(*)  Maugars,  Response  faite  a  un  citrieux  sur  le  sentiment  de  la  musique  d*Italie, 
Edit.  Thoinan,  i865. 

{*)  V.  H.  Pruni&res,  Uopira  italien  en  France,  p.  XLIII. 

(*)  Je  vous  envoyerai  un  exemple  de  I'Ariadne,  qui  n'est  pas  tout  le  drame 
(car  il  n'a  pas  €t€  imprim^j,  mais  sa  principale  partie,  s^avoir  ou  la  complainte 
ou  la  premiere  scene,  laquelle  est  v^ritablement  tr^s  bien  faicte  et  la  meilleure 
piece  que  nous  ayons  en  ce  genre. »  (8.  N.,  f.  frs.  n.  acq.  a6o5,  p.  Syi). 
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que,  dans  son  Harmonie  untver$elle,  Mersenne  fait  sur  Caccini, 
Peri,  le  San-A/essio,  sont  certainement,  en  partie,  dues  aux 
renseignements  de  Doni.  M^me  I'idee  que  les  Fran9ais  seraient 
aussi  aptes  k  introduire  la  musique  dramatique  que  les  Italiens, 
«  si  quelques-uns  les  y  poussent,  qui  veuillent  faire  la  d^pense 
requise  en  un  tel  sujet » ('),  semble  lui  avoir  6t€  sugg^ree  par 
Doni;  car  ceiui  ci  lui  ^crit,  dans  la  lettre  pr^cit^e,  k  propos 
de  cette  question :  « Tant  s'en  faut  que  vos  musiciens  soient 
obliges  a  ce  style,  que  pour  moi  ils  ont  le  chemin  ouvert  de 
le  perfectionner  beaucoup  en  le  changeant.  II  ne  tient  done 
pas  a  cela  que  ceste  sorte  de  musique  ne  se  soit  pratique 
jusqu'a  cette  heure  en  France,  mais  k  d'autres  causes  et  je 
m'asseure  que  si  vos  Princes  voulaient  faiie  la  despense  et  que 
le  temps  le  permest  cela  reussiroit  assez  heureusement ». 
D'autre  part,  un  jugement  comme  le  suivant  :  «  Bien  que  tout 
ce  que  les  Italiens  font  ne  soit  peut-estre  pas  k  approuver, 
neanmoins  il  est  certain  qu'ils  ont  quelque  chose  d*excellent 
dans  leurs  recits^  qu'ils  animent  bien  plus  puissamment  que  ne 
font  nos  chantres,  qui  les  surpassent  en  mignardise,  mais  non 
en  vigueur »  (^),  fait  supposer  que  Mersenne  a  eu  I'occasion 
d'entendre  des  chanteurs  italiens  et  de  juger  par  lui-m6me  de  la 
difference  entre  les  deux  ecoles.  II  est  vrai  que  I'ann^e  prece- 
dente  J. -J.  Bouchard  6crivait  k  Mersenne :  «  Que  si  vous  en 
voulez  S9avoir  mon  jugement,  je  vous  dirai  que,  pour  I'artifice, 
la  science  et  la  fermet^  de  chanter,  pour  la  quantity  de  musi- 
ciens, principalement  de  chastrez,  Rome  surpasse  autant  Paris 
que  Paris  fait  Vau^irard.  Mais  pour  la  delicatesse  et  una  certa 
leggiadria  e  dilettevole  naturalezza  des  airs,  les  Francois  sur- 
passent les  Italiens  de  beaucoup »  (').  On  voit  que  Mersenne 
cherche  a  se  renseigner  partout. 

De  son  cote,  Doni  compose  deux  traites  de  musique  en 
langue  fran9aise,  dans  lesquel?  il  parle  longuement  du  chant, 
de  son  enseignement,  des  ornements,  de  la  prononciation, 
citant   Caccini  et   Loreto   Vittori,   comme   representants  de  la 


(')  Harm,  univ.,  «De  I'art  de  bien  chanter  »,  p.  357, 

(»)  Ibid. 

(^)  Cit^  par  M.  Pirro  dans  son  Hvre  sur  Descartes  et  la  musique,  p.  119.  Sur 
Bouchard  voir  R.  Rolland  dans  Rev.  d'hist.  et  de  crit.  mus.,  1902, 
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bonne  6cole  de  Florence.  Ces  trait^s  sont  restes  manuscrits  ('), 
mais  ils  ont  ^videmment  dii  circuler.  lis  sont  dedi*^s  k  I'^vfique 
de  Riez  (*) ;  mais  une  seconde  d^dicace  est  intitulee :  «  A 
Messieurs  les  musiciens  de  France  »  et  ce  sont  eux  certainement 
les  lecteurs  que  Doni  a  sp^cialement  en  vue.  Pour  tout  de 
suite  les  gagner  il  leur  adresse  des  compliments  qui  malgr6 
leur  cxageration  sont  assez  interessants  (^). 

Si  la  manifere  de  chanter  des  Fran^ais  et  des  Italiens 
6tait  d^j^  k  cette  6poque  fortement  discut^e,  les  regies  de  la 
composition  des  airs  ne  laissaient  pas  non  plus  les  musiciens 
indiff^rents.  Mersenne  constate  que  les  Italiens  sont  moins 
rigoristes  que  nos  compositeurs  «  car  ils  se  donnent  beaucoup 
plus  de  liberte  que  les  Franpais,  tant  dans  la  modulation  et 
les  intervalies  des  simples  R^cits  que  dans  les  Duos,  . » (*}. 
Mais  d6j^  auparavant  la  question  des  genres  et  des  modes 
passionne  les  savants  et  les  musiciens  (^).  En  1622,  Titelouze, 
le  savant  organiste  de  Rouen,  correspond  avec  Mersenne  sur 
les  trois  genres,  le  diatonique,  le  chromatique  et  I'enharmo- 
nique.  Parlant  de  la  composition  des  Airs,  il  -aborde  aussi  la 
question  des  modes  et  de  leur  changement :  «  Quant  au  chan- 
gement  de  mode,  je  croy  qu'il  faudroit  plutot  changer  de 
mouvement,  haster  aux  paroles  violentes  et  furieuses  et  tarder 
aux  tristes  et  pesantes,  car  pour  le  changement  de  mode  il  est 
defendu  par  les  lois  musicales   en  mesme  ouvrage  et  le  chan- 


(1)  lis  sont  conserves  a  la  Bibl.  Nat.,  fr.  19065. 

(»)  Petite  ville  dans  I'arrondissement  de  Digne,  siige  d'un  Episcopal  des  le 
m eye n -age. 

('>  Voici  quelques  passages  de  cette  dddicace  :  a. ..Qui  pourroit  dignement 
loiier  un  Claudin  Le  Jeune,  un  Du  Caurroy,  un  Guddron  et  tant  d'autres  qui  ont 
enrichi  le  monde  de  tant  de  belles  et  excellentes  compositions  qui  se  voyent  et 
entendent  en  France...  Mais  qui  pourrait  jamais  comprendre  de  rimagination  la 
grande  variete,  douceur,  gayt6  de  vos  beayx  airs,  sans  les  avoir  ouys  ?  Ou  est-ce 
que  Ton  chanie  avec  tant  de  mignardise  et  d^licatesse  et  oil  entend-on  tous  les 
jours  tant  de  nouvelles  et  agr^ables  chansons,  mesme  en  la  bouche  de  ceux  qui 
sans  aucun  artifice  et  estude  font  paroistre  ensemble  la  beaute  de  leurs  voiz  et  la 
gentillesse  de  leurs  esprits:  jusqu'A  tel  point  qu'il  semble  qu'en  autres  pays  les 
musiciens  se  font  seulement  par  art  et  exercice,  mais  qu'en  France  ils  deviennent 
(els  de  nature.* 

(*)  Harm,  univ.,  De  la  composition,  p.  267. 

(»)  v.  Pirro,  Descartes  et  la  musique,  p.  85  ss. 


EVOLUTION   DE   L*A1R  DE  COUR  lOI 

gement  de  mouvement  est  permis  et  a  un  grand  effet  par  la 
vari^td  qu'il  y  apporte  » (*). 

Quelques  annees  plus  tard,  la  question  des  modes  etait 
de  nouveau  agitee  dans  la  querelie  musicale  entre  le  prStre- 
musicien  hollandais  Ban  et  Antoine  Boesset,  k  propos  de  la 
composition  par  les  deux  musiciens  de  I'air  «  Me  veux-tu  voir 
mourir...  »  (*}.  Ban  avait  compose  sa  melodic  d'apr^s  un 
systeme  savamment  combine,  Boesset  s'etait  laisse  aller  k  son 
inspiration;  il  reunit  tous  les  suffrages,  tandis  que  la  compo- 
sition de  Ban  etait  unanimement  critiquee.  Ban  avait  entre 
autres  choses  reproche  a  Boesset  le  choix  du  mode.  Celui-ci 
rdpondit  que  Ban  s'etait  mepris  sur  I'intention  et  la  significa- 
tion gendrale  des  paroles.  II  ajoutait:  «quand  il  me  plaira 
j'exprimerai  aussi  bien  toute  sorte  de  passions  en  un  mode 
qu'en  Tautre;  c'est  une  erreur  de  croire  le  contraire,  les 
accidents,  desquels  on  pent  se  servir  avec  adresse  les  rendant 
tous  egaux»(^}.  Mersenne  et  un  critique  anonyme  s'expriment 
de  la  mdme  mani^re.  Cette  dispute  entre  Boesset  et  Ban  est, 
du  reste,  interessante  k  plusieurs  egards  (*),  d'une  part  par  les 
questions  qui  y  ont  ete  soulevees  et  discutees  :  questions  de 
composition,  d'accentuation,  de  declamation,  d'autre  part  par 
les  personnes  qui  y  ont  ete  melees.  Outre  les  deux  principaux 
interesses  nous  y  voyons  figurer  Mersenne,  Descartes,  un  cri- 
tique anonyme  qui  se  nomme  « tresorier  general  »,  Villiers, 
medecin  a  Sens,  Constantin  Huygens,  secretaire  du  prince 
d'Orange,  Anne- Marie  de  Schurmann,  reputee  pour  sa  science 
autant  que  pour  ses  connaissances  en  musique.  C'est  une  nouvelle 
preuve  de  I'interSt  qu'on  portait  au  chant  et  a  la  composition 
des  airs  frangais.  Mais  en  outre,  ces  debats  nous  permettent 
aussi  de  mieux  juger  le  point  de  vue  esthetique  auquel  se  pla- 
9aient  les  musiciens  et  amateurs  de  musique  de  I'epoque.  Dans 


(»)  2  mars  1622.  —  B.  N.,  fr.  n.  acq.  6204 

(•)  Pour  cet  air  v.  plus  loin,  chap.  III. 

(*J  B.  N.,  fr.  n.  acq.  6ao5,  f.  296.  —  V.  aussi  Pirro,  ouv.  c,  p.  ii6. 

(*)  Sur  cette  querelie  v.  la  Correspondance  et  ceuvres  musicales  de  Constantin 
Huygens,  publ.  par  Jonckbloet  et  Land.  Leyde  1882.  —  J.  P.  N.  Land,  Joan 
Albert  Ban  en  de  Theorie  der  Tonkunst,  dans  Tijdschrift  der  Vereeniging  voor 
Noord-Nederlands  mujiekgeschiedenis,  lU,  1891.  —  De  Briefwisseling  van  Con^ 
stantin  Huygens,  ed.  J.  A.  Worp.  !.a  Haye  1911.  —  Enfin  rexcellent  ouvrage  de 
M.  Pirro:  Descartes  et  la  musique,  1907,  p.  ii5ss. 
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sa  critique  de  la  composition  et  des  opinions  de  Ban,  Mersenne 
6crit :  « II  faut  premidrement  supposer  que  la  musique  et  par 
consequent  les  airs  sont  faicts  particuli^rement  et  principalement 
pour  charmer  I'esprit  et  I'oreille,  et  pour  nous  faire  passer  la 
vie  avec  un  peu  de  douceur  parmy  les  amertumes  qui  s'y 
rencontrent...  Semblablement  les  airs  ne  se  font  pas  pour 
exciter  la  colore  et  plusieurs  autres  passions,  mais  pour  resjouYr 
I'esprit  des  auditeurs  et  quelquefois  pour  les  porter  k  la  de- 
votion... Je  ne  veux  pas  nier  que  certains  airs  bien  faicts  selon 
la  lettre  n'esmeuvent  k  la  pitid,  k  la  compassion,  au  regret  et 
k  d'autres  passions,  mais  seulement  que  ce  n'est  pas  la  leur 
but  principal,  mais  de  resjouir,  ou  m6me  de  remplir  les  s^avans 
auditeurs  d'admiration...  (•)•  De  m6me  Descartes  declarait  que 
<Ia  fin  de  la  musique  est  de  nous  charmer,  et  d'eveiller  en 
nous  divers  sentiments  » (*). 

Faut-il  s'6tonner  ensuite  si  les  musiciens  fran^ais  ne 
cherchent  pas  a  exprimer  des  passions  fortes,  k  ecrire  des 
scenes  dramatiques,  et  Mersenne  est-il  bien  en  droit  de  leur 
reprocher,  ainsi  qu'il  le  fait  ailleurs(^),  leur  timidity  et  leur 
inertie  ?  Du  reste,  ils  auraient  cherche  a  sortir  de  cette  atmos- 
phere de  delicatesse  et  de  tendresse,  qu'ils  en  auraient  ete 
empfiches  par  leur  entourage.  La  societe  pour  laquelle  ils 
travaillaient  et  de  laquelle  ils  ddpendaient  en  grande  partie 
6tait  la  societe  prdcieuse,  k  peine  en  formation  lors  des  debuts 
de  I'air  de  cour,  mais  qui  se  developpait  maintenant  de  tous 
c6t6s.  Dans  cette  societe,  certaines  limites  ne  doivent  pas  etre 
depassees;  le  tendre,  le  doux,  le  galant,  le  raffine,  voil^  les 
mesures  dans  lesquelles  la  musique  se  tiendra.  De  mfime  qu'on 
vante  M™*  de  Sable  d'avoir  «  la  plus  nette  mignardise  dans 
ses  lettres  aussi  bien  que  dans  sa  conversation  »,  de  m6me  on 
appreciera  surtout  le  musicien  dont  le  talent  est  fait  princi' 
palement  de  mignardise. 

Mais  en  mfime  temps  que  le  gout  precieux  se  satisfait  par 
une  musique  tendre,  un  autre  gout  plus  grossier,  souvent  trivial, 
se  manifeste  dans  les  chansons  bachiques  et  certaines  chansons 


(*)  29  nov.  1640.  V.  Corresp.  de  Huygens,  p.  LXX  et  s. 
(•)  V.  Pirro,  Ouvr.  c.  p.  91. 
(»)  Harm,  univ.,  p.  357. 
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a  danser.  II  est  curieux  de  voir  combien  de  i63o  k  i65o  le 
nombre  des  petits  recueils  de  «  chansons  a  boire  et  k  danser  » 
augmente.  Au  point  de  vue  musical^  eiles  sent  touted  de  beau- 
coup  inferieures  a  celles  que  Ton  trouve  dans  les  recueils 
d'Airs  du  commencement  du  §iecle  ;  cependant  dans  une  6tude 
sur  le  chant  au  XVII'  siecle  elles  ne  sont  pas  negligeables  et 
nous  aurons  a  y  revenir. 

Vers  1640  r^tude  du  chant  6tait  beaucoup  plus  repandue 
en  France  que  vingt  ou  vingt-cinq  ans  auparavant.  Nous  voyons 
notamment  les  femmes  s'y  adonner  avec  passion.  Dans  toutes 
les  classes  de  la  societe,  a  commencer  par  la  cour,  on  s'interesse  a 
la  musique  vocale.  Louis  XIII  n'aimait  pas  seulement  la  musique, 
il  composait  et  chantait  lui-mfime.  II  avait  invente  lui-mdme  les 
airs  de  ballet  de  La  Merlaison  (i635).  II  aimait  a  s'entourer  de 
musiciens  ou  de  personnes  sachant  la  musique.  D'apres  Saint- 
Simon  ('),  de  Nyert  aurait  du  sa  charge  de  premier  valet  de  la 
garde-robe  principalement  a  son  talent  de  chanteur.  Moulinie 
et  Cambefort  etaient  souvent  appeles  aupres  du  roi  pour  faire 
de  la  musique.  Dans  ses  derni^res  annees,  lorsque  la  maladie 
lui  interdisait  le  plaisir  de  la  chasse,  Louis  XIII  aimait  a  organiser 
de  petits  concerts  de  musique  de  chambre  chez  lui.  Le  due  de 
Mortemart,  le  marechal  de  Schomberg,  Le  Pailleur,  « fort 
S9avant  en  la  musique  ancienne  et  moderne  »,  y  faisaient  leur 
partie  avec  le  roi(^).  Celui-ci  n'admettait  pas  volontiers  des 
dames  «  parce  qu'elles  ne  savent  pas  se  taire  ».  La  marechale 
de  Temines,  la  mftme  pour  laquelle  Louis  de  Rigaud  composa 
des  melodies,  trouva  gr^ce  devant  lui;  il  aimait  aussi  entendre 
chanter  M"*  de  La  Fayette.  Outre  quelques  airs  profanes  O, 
Louis  XIII  avait  aussi  mis  en  musique  quelques-unes  des  para- 
phrases des  psaumes  par  Godeau ;  il  les  fit  encore  chanter  k 
son  lit  de  mortO. 

La  reine  Anne  d'Autriche  etait  fort  eprise  de  comedie  et 


(»)  Memoires,  I,  lyS  et  367. 

(*)  V.  Tallem«nt,  Historiettes,  11,  246.  Ill,  56.  IV,  2o5,  209. 

(*)  L'air  <<  Tu  crois,  6  beau  soleil »  a  iti  reproduit  par  Ach.  Kircher  dans  sa 
Muswgia  (i63o)  et  par  M.  Weckerlin  dans  le  Catal.  de  la  Bibl.  du  Conserv. 

(*]  v.  ie  recit  de  Dubois,  I'un  de  ses  valets  de  chambre,  cite  par  Pruni&res, 
Uannee  musicale,  191a,  p.  206. 
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de  musique.  Mazarin  sut  en  profiter.  D6j^  du  vivant  du  roi 
il  s'occupait  de  rdunir  une  troupe  d*op6ra  italien  pour  divertir 
les  souverains.  Apr^s  la  mort  de  Louis  XIII,  on  dut,  k  cause 
du  deuil,  se  contenter  de  musique,  mais  parmi  les  artistes 
appeMs  par  Mazarin,  figure  la  c^ldbre  cantatrice  L^onore  Baroni, 
qui  obtint  tout  de  suite  les  faveurs  de  la  reine  (•)• 

Le  cardinal  de  Richelieu  etait  grand  melomane.  II  avait  k 
son  service,  entre  autres  bons  musiciens,  le  chanteur  et  compo- 
siteur Jean  de  Cambefort.  II  aimait  a  faire  chanter  chez  lui  des 
dames,  entre  autres  la  Sandrier,  connue  surtout  sous  le  nom 
de  Saint-Thomas.  Elle  avait  6tudie  k  Turin,  chantait  des  airs 
italiens  et  d'apr^s  la  methode  italienne,  ce  qui  fut  fort  critique 
k  Paris  (*).  Lorsque  Mazarin  arriva  k  Paris  il  voulut  flatter  le 
goOt  du  vieux  cardinal  pour  la  musique  et  lui  fit  envoyer  des 
airs,  cantates,  partitions  des  meilleurs  compositeurs  italiens  (^, 

A  THOtel  de  Rambouillet  la  musique  ne  semble  pas  avoir 
jou6  un  grand  rdle.  Aucun  musicien  de  marque  n*est  cit6 
parmi  les  habitues.  II  est  vrai  qu'Angelique  Paulet  y  6tait  fort 
bien  vue  et  qu'elle  y  chantait.  On  raconte  que  lors  d'une 
representation  de  la  Sophonisbe  de  Mairet,  M""  Paulet  chanta 
pendant  les  entr'actes,  en  s'accompagnant  au  thdorbe^*).  Elle 
disait  peut-6tre  aussi  quelquefois  des  airs  de  son  maitre,  Pierre 
Guedron.  Voiture,  qui  vivait  dans  I'intimit^  de  la  marquise  de 
Rambouillet  parle  une  fois  d'un  air  de  Guddron  «  Que  n*6tes- 
vous  lassdes*.  Mais  lorsqu'il  raconte  qu'en  promenade  on 
chanta,  il  ne  cite  que  des  vaudevilles  et  refrains  alors  k  la 
mode,  les  Cures  de  Mole,  les  Pons-Breion,  les  Bonsoirs,  les 
Petit s- doits,  etc. 

Mais  le  salon  de  M"*  de  Rambouillet  trouva  bient6t  des 
imitateurs,  de  tous  cOtes  s'ouvrent  les  ruelles  et  dans  beaucoup 
d'entre  elles  on  fait  de  la  musique.  Le  Dictionnaire  des  Pre- 


(*)  v.  Pruniires,  Uopera  italien,  p.  47—53. 

(*)  Tallemant,  II,  220.  V,  q8.  Un  r&it  contemporain  vante  sa  voir  forte  et 
belle  et  relate  qu'elle  chante  un  r^cit  de  plus  de  80  vers  sans  rien  perdre  de  sa 
premiere  justcsse  ni  de  sa  premiere  douceur.  (V.  A.  Dufour,  La  reine  de  Suide 
a  Essones  en  t656,  Paris,  1900. 

(')  Prunieres,  p.  46. 

(♦)  Livet,  Pricieux  et  preeieuses.  Paris  1896,  p.  3+. 
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cieuses{^),  la  Galerie  des  portraits  de  M}^^  de  Montpensier y  les 
Historiettes,  de  Tallemant  des  Reaux,  nous  donnent  les  noms 
de  plusieurs  des  belles  dames  et  des  beaux  messieurs  qui  cul- 
tivent  le  chant.  M"*  Bourlon  (B^ro6),  qui  demeure  chez  sa 
tante,  tr^s  m^lomane  elle-m^me,  fait  de  la  musique  avec 
M.  d'Aubigny  (Diodes),  «  car  il  chante  bien  et  a  toujours  apr^s 
luy  deux  ou  trois  musiciens  ».  M"*  d'Hautefeuille  (Aristdnie)  et 
M.  Bernard  (Bitrane)  sont  egalement  rapproches  par  la  musique: 
«  elle  joue  aussi  le  theorbe,  et  Bitrane,  son  amant,  chante  fort 
agreabiement  et  s^ait  assez  bien  jouer  de  la  mandolle».  Somaize 
ne  parle  pas  du  chant  de  M'°*  de  la  Calprenede  (Calpurnie), 
par  contre  dans  la  Galerie  des  Portraits,  ou  elle  est  appelee 
Isabelle,  nous  lisons :  «  vous  savez  qu'Isabelle  a  la  voix  mer- 
veilleuse  et  nous  pouvons  dire  avec  certitude  qu'il  y  a  peu  de 
femmes  qui  aient  une  si  belle  methode.  Elle  ne  grimace  point 
en  chantant  et  prononce  si  bien  toutes  les  paroles  de  ses  airs, 
qu'on  les  entend  aussi  facilement  que  lorsqu'elle  ne  fait  que 
parler  »  (*), 

M™*  Paget  (Polenie),  qui  a  une  des  principales  ruelles, 
est  aussi  fort  louee :  « il  n'y  a  pas  une  meilleure  grace  que  la 
sienne  pour  la  danse,  ni  une  plus  grande  facility  pour  apprendre 
un  air  et  le  chanter  juste,  de  methode  et  avec  agrement*  (^).  La 
comtesse  d'Esche  chante  et  s'accompagne  au  clavecin ;  Perrin, 
qui  a  fait  son  portrait,  vante  «  son  habilet^  dans  la  musique, 
tant  pour  la  composition  que  pour  I'execution ;  elle  sait  cet  art 
jusqu*^  faire  des  airs  et  des  doubles  au  pair  des  Boesset  et 
des  Lambert .. » (').  M™'=  de  Fiesque  (Felicie)  fait  chanter 
Lambert  chez  elle.  M"^  de  Saintot  re9oit  Boesset,  Lambert  et 
d'autres  artistes ;  elle  a  deux  filles  qui  chantent  et  qui  semblent 


(*)  D'apres  Somaize  les  armoiries  des  precieuses  tcmoignent  d^ja  de  leur  amour 
pour  la  musique:  a  Les  deux  sirennes  decouvrent  deux  choses  :  I'une  I'inciination 
qu'elles  ont  pour  la  musique,  qui  fait  un  des  plus  agreables  divertissemens  de 
la  vie. •  {Dictionnaire  des  Precieuses.  Ed.   Livet,  I,  p.  28.) 

C)  La  galerie  des  portraits  de  Mademoiselle  de  Montpensier,  nouv.  ^dit.,  par 
Ed.  de  Barthelemy,  Paris  i860,  p.  247. 

^)  Ibid.  p.  212.  D'aprfes  I'auteur  elle  a  fait  les  deltces  de  I'Hotcl  de  Soissons, 
residence  d'Olympe  Mancini. 

(♦)  Ibid.  p.  107. 
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avoir  eu  de  bonnes  voix  (*).  On  pourrait  en  citer  d'autres 
encore :  M""*  de  Comminges,  M"'  de  La  Noue,  M"**  de  la  Suze 
et  surtout  M™"  de  Sevigne,  qui,  dans  ses  lettres,  montre  un 
gout  tr^s  vif  et  trfes  fin  pour  la  musiqae ;  elle-m^me  chantait ; 
« Le  Camus,  ecrit-elle,  m'a  prise  en  amitid :  il  dit  que  je 
chante  bien  ses  airs ;  il  en  a  fait  de  divins ».  EUe  insiste 
^galement  pour  que  M.  de  Grignan  ne  neglige  pas  le  chant : 
€  Le  Camus  estime  fort  votre  voix  et  votre  science.  J'ai  regret 
k  ces  sortes  de  petits  agrements  que  nous  negligeons  ;  pourquoi 
les  perdre?  »(*). 

Meme  en  province  les  Pr^cieuses  cultivent  les  arts:  a 
Lyon  Suzanne  Seignoret  « chante,  danse,  joue  du  luth  et 
dessine  en  perfection  »  {^). 

Parmi  tout  ce  monde,  M"*  de  Scudery  merite  une  mention 
^  part,  non  parce  qu'elle  jouait  du  luth  et  chantait,  mais  pour 
la  place  importante  qu'elle  donne  a  la  musique  dans  ses  romans. 
On  connait  le  portrait  qu'elle  a  trace  de  M"'  Paulet  dans  le 
Grand  Cyrus,  Dans'  le  m^me  roman  on  discute  sur  les  merites 
respectifs  de  la  musique  lydienne  et  de  la  musique  phrygienne 
(entendez  la  musique  frangaise  et  italienne)  (*).  Dans  la  Clelie  (*) 
il  est  souvent  question  de  chant.  «  N^rinte  a  la  voix  douce 
et  fort  belle,  elle  chante  mesme  fort  agreablement,  quoyqu'elle 
ne  s'en  soucie  pas»  (L.  Ill,  p.  1076).  Sur  la  princesse  Clarinte 
nous  lisons  :  «  outre  ces  qualites  elle  a  encore  la  voix  douce, 
juste  et  charmante,  et  ce  qu'il  y  a  de  plus  louable  c'est  que, 
quoyqu'elle  chante  d'une  maniere  passionnee  et  qu'on  •  peut 
efFectivement  dire  qu'elle  chante  fort  bien,  elle  chante  pourtant 


(•)  Dans  une  epitre  au  poete  d*AIibray,  fr^re  de  M"*  de  Saintot,    Le  Pailleur, 
parlant  des  fiUes  de  cette  dame,  dcrit : 

Et  Dieu  salt,  combien,de  louanges 
Nous  donnerons  k  ces  deux  anges, 
Surtout  quand,  pour  nous  r^jouir, 
II  nous  sera  permis  d'ouir 
Le  son  de  leurs  voix  ravissantes. 

Tallemant,  Hist.  Ill,  p.  67. 

(*)  Lettre  du  2  juin  167a. 

(»)  v.  F.  Baldensperger,  Etudes  d*hist.  litteraires,  II*  stfrie,  p.  3i. 

(*)  Artamine  ou  le  Grand  Cyrus,  Paris,  1649—33.  T.  V,  p.  17. 

(*)  La  Clelie,  histoire  romaine.  Paris,  i656— 60. 
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en  personne  de  condition,  c'est-^-dire  sans  y  mettle  son  honneur, 
sans  s'en  faire  prier  et  sans  fa^on,  et  elle  fait  cela  si  galam- 
ment  qu'elie  en  devient  encore  plus  aimable  (L.  Ill,  p.  i325). 
Amilcar,  invite  a  dire  des  vers,  preftre  les  chanter:  «  Et  en 
effet  Amilcar,  interrompant  son  r^cit,  se  mit  k  chanter  les  deux 
couplets  apres  que  la  compagnie  eust  ry  de  cette  folic  et  lui 
eust  temoign6  qu'elie  la  trouvait  fort  a  propos  ». 

On  remarquera  la  petite  restriction  qui  suit  toujours  la 
louange.  Nerinte,  Clarinte  chantent  bien,  mais  en  personnes 
de  condition,  qui  ne  s'en  soucient  pas.  Amilcar  fait  rire  la 
societe  par  sa  proposition.  C'est  qu'il  ne  faut  pas  oublier  que 
ces  romans  sont  des  romans  d'^ducation  (').  L'auteur  veut  bien 
faire  remarquer  que,  si  une  personne  de  qualite  doit  savoir 
la  musique,  elle  ne  doit  considerer  son  talent  que  comma 
quelque  chose  de  secondaire.  Certains  sont  intraitables  sur  ce 
point.  Ainsi  dans  I'epitre  servant  de  preface  k  la  tragi-comedie 
Edouard  {*},  La  Calpren^de  ecrit :  «  J'ay  remarqud  avec  un  de  mes 
amis  qu'il  est  desavantageux  et  fatal  a  un  gentil-homme  d'avoir 
quelqu'une  de  leurs  [11  s'agit  de  muses]  graces  particulieres,  et 
que  si  une  personne  de  cette  condition  s^ait  ou  chanter  ou 
ioiier  du  Luth  ou  faire  des  vers,  quoique  ces  occupations  ne 
le  detournent  point  des  plus  serieuses  et  qu'il  s'employe  avec 
honneur  a  toutes  celles  de  sa  profession,  on  oublie  tout  ce 
qu'il  a  de  bon  pour  dire  :  c'est  un  joueur  de  luth,  c'est  un 
musicien,  c'est  un  poete ».  D'autres  sont  moins  severes. 
M.  de  Grenailles,  auteur  de  plusieurs  traites  deducation, 
declare :  «  Quant  k  I'adresse  aux  honnestes  exercices,  il  faut 
qu'un  jeune  homme  sache  chanter  et  danser  autant  qu'il  en 
faut,  cela  veut  dire  qu'il  prenne  ces  divertissemens  pour  les 
ornemens  de  la  vie  commune  plutost  que  pour  des  occupations 
continues  »  ('). 

Un   peu   plus  tard,   Michel   de  Pure,  exprimera  des  id^es 
analogues ;   parlant    des  arts,  il    dit :   « Car    encore    qu'il  soit 


(•)  V.  Lanson,  Hist,  de  la  lUt.  franc.,  p.  376.  Note. 

(*)  Epistre  a  Monseigneur  le  Due  d^Angoulesme,  Paris,  1640.  (Ex.  B.  Nat.) 

(*)  Ukonneste  garcon  ou   I'art   de  bien  elever  la   noblesse...  dedii  a  Mgr  le 

Dauphin  par  M.  de  Grenaillc,  escuycr,  sieur  de  Chatonni&res.  Pari*,  1643,  L.  11, 

p.  igo. 
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honteux  de  les  ignorer  il  n'est  pas  toujours  glorieux  de  les 
trop  bien  savoir  et  il  y  a  pour  les  gens  de  quality  des  mesures 
k  garder  » (0. 

D'autre  part,  les  passages  ne  manquent  dans  les  ecrits  de 
r^poque,  ou  I'auteur  critique  ceux  qui  n'ont  pas  le  respect 
des  arts  ou  se  moque  des  gens  qui,  sans  y  rien  entendre, 
veulent  paraitre  connaisseurs  en  fait  de  poesie  et  de  musique. 
D€}k  dans  le  Francion,  Sorel  raille  ceux  qui  ecrivent  un  sonnet 
sur  la  m^lodie  d'une  chanson  (*).  Dans  un  autre  de  ses  romans, 
La  Maison  des  jeux,  il  nous  montre  quatre  dames  condamnees 
k  chanter  ensemble  un  air  k  quatre  parties,  quoiqu'une  seule 
de  ces  dames  sache  les  notes  et  qu'en  general  aucune  n'ait 
de  la  voix  (''). 

II  va  sans  dire  que  bon  nombre  de  gens  obliges  d'ecouter 
de  la  musique  dans  un  concert  ou  un  salon  ^taient  incapables 
de  la  comprendre  ou  refractaires  k  ses  charmes,  aussi  quand 
Theophile  de  Viaud  adresse  une  epigramme  «  i  de  bons  musi- 
ciens  qui  avoient  chants  devant  de  sottes  gens  » {}),  il  commente 
un  fait  qui  devait  se  renouveler  souvent.  Le  romancier 
Du  Verdier  raille  les  personnes  qui  etant  a  une  representation 
theatrale  causent  entre  eux  tant  que  la  musique  dure(^). 

M"*  de  Scuddry  fait  une  remarque  d'un  autre  genre,  mais 
plus  fine,  dans  le  petit  opuscule  intitule  «  les  Jeux  »,  qui  sert 
de  preambule  au  roman  de  Mathilde.  Une  societe  assez  nom- 
breuse  discute  sur  « les  plaisirs  ».  «  La  musique  en  est  un  qui 
peut  durer  toute  la  vie  »,  dit  Meriandre.  «  J'en  conviens,  repliqua 
Plotine,   mais  il  me  semble  que   quand  une  femme  qui  a  este 


(*)  Idees  des  spectacles  anciens  et  modenxes,  Paris  1668. 

(*)  Histoire  comique  de  Francion,  p.  3 18. 

(»)  La  maison  des  jeux.  III,  p.  345. 

(*)  Epigramme  a  de  bons  miisiciens  qui  avaient  chanie  devant  des  sottes  gent : 

Orphe'e  avait  ainsi  la  voix 
Captivant  la  force  brutale, 
Et  ce  qu'il  fist  dedans  un  bois 
Vous  I'avez  fait  dans  une  sale. 

{Le  Jardin  des  Muses,  1643.  Cit^  par  Lachevre.  Bibl.  II,  p.  739.) 

(')«A  ces  nnots,  voyant  que,  la  musique  etant  cessee,  les  acteurs  commenfaient 

la  piice,  ils  cessirent  de  parler,  pour  leur  donner  I'oreille  et  les  yeux.  »  (Le  chevalier 

hypocondriaque  par  le  Sr  du  Verdier.  Paris,  i633.) 
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assez  belle  n'entend  plus  chanter  les  chansons  qu'on  a  faites 
pour  elle,  et  que  Tadmirable  Lambert  et  la  charmante  Hilaire 
ne  disent  plus  devant  elle  que  des  airs  nouveaux,  faits  pour 
des  beautez  naissantes,  elle  ny  prend  plus  gu^re  de  plaisir  et 
je  suis  persuadee  que  celles  qui  n'y  ont  plus  de  part  et  qui 
jugent  qu'elles  n'y  en  peuvent  plus  avoir,  n'aiment  plus  tant 
la  musique  ». 

Ainsi,  pour  I'auteur  il  y  a  dans  Tamour  et  Tint^rfit  des 
belles  dames  pour  la  musique  et  le  chant  une  bonne  dose  de 
vanite. 

Pour  certains  la  musique  6tait  un  moyen  commode  pour 
se  pousser  dans  le  monde  et  k  la^cour.  Un  petit  opuscule  qui 
donne  des  regies  pour  le  «  bon  ton  »  le  fait  dej^  remarquer ; 
«I1  faut  connoistre  des  musiciens  pour  apprendre  ou  se  fera 
un  concert;  que  s'il  y  a  quelqu'un  qui  ait  la  voix  belle  pour 
chanter  seul,  et  si  quelques  autres  jouent  excellement  du  luth, 
de  la  viole  ou  de  la  guitarre  il  faut  gaigner  leur  amiti6...  pour 
les  mener  chez  quelque  dame  a  qui  Ton  les  voudra  faire 
ou'ir  » (*).  Le  poete  et  le  musicien  peuvent  ^galement  s'entr'aider 
sous  ce  rapport.  « On  ne  peut  nier,  dit  Fureti^re,  que  cette 
invention  ne  soit  bonne  pour  se  mettre  fort  en  vogue  :  car 
c'est  un  moyen  pour  faire  chanter  leurs  vers  par  les  plus  belles 
bouches  de  la  cour  et  les  faire  ensuite  courir  le  monde  » (*). 

Aussi  voit-on  peu  a  peu  croitre  le  nombre  des  petits  airs 
tendres  et  galants  et,  vers  1660,  on  peut  deja  noter  une  tren- 
taine  de  compositeurs  qui  s'adonnent  a  ce  genre  de  musique. 
Quelques-uns  d'entre-eux,  comme  nous  le  verrons,  ont  un 
talent  reel  et  leur  nom  merite  de  passer  k  la  post6rite,  le  plus 
grand  nombre  n'a  mene  qu'une  existence  musicale  ^phem^re. 


(»)  Les  lots  de  la  galamerie,  Paris,  164*.  (Nouv.  id'n.,  Paris,  i855). 

(*)  Furetiere,  Roman  bourgeois,  cit.  p.  Quittard.  S.  I.  M.  Avril  igoS,  p.  389.  — 
On  pourra  rapprocher  de  ces  citations  comme  contre-partie  la  rcmarque  tr&s 
connue  de  Sorel  {Hist.  c.  de  Francion) :  «  C'est  une  chose  certaine,  que  les  bouffons, 
les  pontes  et  les  musiciens,  que  je  range  sous  une  meme  cattSgorie,  ne  a'avancent 
gu^re  a  la  cour  li  ce  n'est  par  leur  maquerellage.  • 
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Les  Compositeurs  d'airs  et  les  Chanteurs 

Les  livres  d'airs  graves  au  milieu  du  XVII'  si^cle  emanant 
d'un  seul  auteur  sont  tr^s  rares;  les  recueils  manuscrits  n'in- 
diquent  en  general  pas  la  provenatice  des  airs,  enfin  les  petits 
livres  que  Ballard  public  reguli^rement  k  partir  de  i658  ne 
donnent  aucun  nom,  ni  de  musicien  ni  de  poete.  L'attribution 
de  certaines  pieces  serait  done  rendue  assez  difficile  si  nous 
ne  trouvions  une  aide  precieuse  dans  trois  petits  volumes 
publics  en  1661  par  les  soins  de  Bacilly  chez  Charles  Sercy, 
le  Recueil  des  plus  beaux  airs  qui  ont  ete  mis  en  chant  avec  le 
nom  des  autheurs  tant  des  airs  que  des  parolesi}).  Ce  recueil 
est  interessant  sous  plusieurs  rapports;  non  seulemelit  il  nous 
aide  a  identifier  quelques  airs  douteux,  il  nous  permet  encore 
de  fixer  d'une  part  les  noms  des  compositeurs  les  plus  admires, 
de  I'autre,  ceux  des  pontes  de  salon  les  plus  recherches ;  enfin 
il  noiis  donne  des  indications  precieuses  sur  les  airs  le  plus 
en  vogue  k  cette  ^poque :  «  car,  nous  dit  Bacilly,  j'ai  ete 
contraint  de  considerer  plutost  le  cours  qu'ont  eu  les  airs  que 
je  vous  adresse  que  leur  propre  valeur.  Le  nombre  de  ceux 
qui  chantent  estant  infiny,  il  n'y  a  personne  qui  n'ait  sa 
chanson  favorite^  et  tel  n'aurait  pas  approuve  ce  recueil,  s'il 
ne  I'y  avoit  trouvee  en  son  rang. » 

Si  nous  recherchons  le  compositeur  le  plus  souvent 
nommd,  nous  verrons  que  Michel  Lambert  surpasse  les  autres 
de  beaucoup  (rien  que  dans  les  deux  premiers  volumes  son 
nom  parait  environ  cent  trente  fois);  viennent  ensuite,  par 
ordre  de  frequence:  Le  Camus,  Louis  de  Mollier,  Boesset  le 
p^re,  Bacilly,  Moulini6,  Boesset  le  fils,  de  Cambefort,  de  Chancy, 
Fr.  Richard,  de  Sabliere,  de  la  Barre,  Chambonniere,  Perdigal, 
de  Vertpre,  Couperin,  Pinel,  de  la  Guerre,  d'Assoucy,  Hotman, 
d'Ambruys,    Martin,    du    Vivier,    Vincent.    A   cette   liste  deja 


(t)  Le  troisiime  volume  est  extrJmemsnt  rare  ;  je    n'en  connais  qu'un  exem- 
plaire,  celui  que  poss&de  M.  Prunierea. 
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longue  il  faut  encore  ajouter,  d'aprfes  d'autres  recueils,  Hurel, 
La  Grange,   Tournier,  Sicard,   Laroche,   Blondel,   Gobert  etc. 

Plusieurs  de  ces  musiciens  appartiennent  encore  k  Tan- 
cienne  6co\e,  en  premiere  ligne  Antoine  Boesset,  malgr6 
quelques  efforts  manifestes  de  s'adapter  au  goCt  nouveau. 
Mais  la  grace  de  quelquesuns  de  ses  airs  leur  assura  une 
faveur  persistante,  si  bien  que  Ballard  osa  encore  en  1689 
risquer  une  reimpression  de  certains  d'entre  eux.  «  Je  me  suis 
flatte,  dit-il  dans  la  preface,  que  cette  impression  ferait  plaisir 
aux  personnes  qui  ayment  la  musique,  puisqu'on  les  chante 
tous  les  jours  k  la  cour  et  autres  endroits  ou  Ton  fait  des 
concerts, » 

Par  ses  compositions  Etienne  Moulini^  se  rattache  aussi  k 
la  generation  precedente.  II  etait  originaire  du  Languedoc, 
En  1624  il  s'est  dej^  suffisamment  fait  connaitre  a  Paris  pour 
que  Ballard  public  de  lui  un  livre  d'«Airs  avec  tablature  de 
luth  »(^);  la  meme  ann^eilcontribue  aussi  k  la  musique  du  Ballet 
du  Monde  renverseQ).  Un  volume  d'airs  de  i633  le  designe 
comme  «chef  de  la  musique  de  Monseigneur  le  Due  d'Orleans, 
fr^re  unique  du  Roy. »  Ce  recueil  est  d6di6  au  fr^re  de 
Moulini^,  « ordinaire  en  la  musique  de  la  chambre  du  Roy  et 
de  la  Reyne. »  Tous  les  deux  etaient  reputes  bons  chanteurs. 
A  propos  d'Etienne,  Jacques  de  Gouy  ^crit  en  i65o.  « II  est 
merveilleux  non  seulement  en  Tart  de  bien  chanter,  mais 
encore  en  la  composition  des  airs  et  des  motets. »(^)  Mersenne 
donne  un  exemple  de  la  maniere  dont  Moulini^  «ornait»  les 
airs;  il  vante  en  outre  I'excellent  ensemble  des  voix  dans  les 
concerts  diriges  par  cet  artiste  (*). 

Francois  Richard  dtait  surtout  luthiste;  maitre  de  luth  des 
enfants  de  la  musique  de  la  chambre  du  roi,  il  entre  en  1634 
au  service  particulier  d'Anne  d'Autriche;  lorsqu'il  mourut  en 


(0  Ezemplaire  k  la  Bibl.  royale  de  Bruxelles.  —    La  date  de  1626  don  nee  par 
Eitner  comme  celle  de  I'arriv^e  de  Moulinid  a  Paris,  est  ^videmment  inexacte. 

(»)  Ces    airs   se   trouvent  dans  le  IV*  livre  d'airs  de  cour  de  1624,  et  dans  uo 
recueil  d'airs  de  Moulini^  de  iGzS. 

(»)  Preface  aux   Airs  a  qualre  parties  sur  la  paraphrase  des  Psaumes  par 
J.  de  Gouy,  i63o. 

(*)  Harm.  univ.  L.  V,  p.  3a5. 
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i65o  il  etait  compositeur  de  la  chambre  du  roi(*).  Les  airs  de 
Richard,  qui  nous  sont  conserves  dans  un  recueil  paru  en 
1687  ne  different  gudre  de  ceux  du  Moulinie. 

Jean  de  Cambefort  appartient  aussi  encore,  autant  qu'on 
peut  en  juger  par  le  peu  de  compositions  qui  nous  sont  par- 
venues,  k  Tancienne  ecole(*).  Dans  un  seul  genre,  celui  du 
Ballet,  il  montre  une  certaine  initiative;  reprenant  les  proc6d6s 
de  Gu^dron,  il  tente  de  dramatiser  la  musique  du  ballet  de 
cour  et  fraie  ainsi  la  voie  k  Lully.  Comme  beaucoup  d'autres 
compositeurs,  Cambefort  6tait  chanteur,  et  c'est  en  cette 
quality  que  nous  le  trouvons  pour  la  premiere  fois  mentionn6 
en  i635,  comme  faisant  partie  de  la  maison  du  cardinal  de 
Richelieu.  Apr^s  la  mort  du  cardinal,  Louis  XIII  voulant  6tre 
agreable  a  Mazarin  envoya  chercher  Cambefort  et  le  donna 
au  nouveau  ministre.  C'est  sans  doute  a  I'influence  de  celui-ci 
que  Cambefort  dut  d'etre  nomm^  Tannee  suivante  Maistre  des 
enfants  de  la  musique  de  la  chambre,  en  remplacement  de 
Francois  Chancy,  et  de  succeder  en  1650  k  Francois  Richard 
comme  Compositeur  de  la  musique  de  la  chambre.  Lorsque 
en  i653  on  repr^senta  pour  le  carnaval  le  Ballet  royal  de 
la  nuit,  Cambefort  fut  charge  de  composer  la  musique  des 
R6cits  Merits  par  Benserade.  L'annee  suivante  nous  le  voyons 
tenir  quelques  petits  roles  dans  I'opera  de  Carlo  Caproli,  Le 
Nozze  di  Peleo  e  di  Theti,  ce  qui  prouve  qu'il  savait  chanter 
en  italien.  En  i655  il  fut  charge  d'une  mission  en  Languedoc 
et  en  Guyenne,  pour  y  recruter  des  chantres;  il  s'en  acquitta 
si  bien  que  le  roi  le  nomma  surintendant  de  sa  musique,  en 
remplacement  de  Paul  Auger,  son  beau-p6re. 

Lors  du  mariage  du  roi  avec  Marie-Thdrfese  il  esp^ra 
obtenirle  poste  de  maitre  de  chapelle  de  la  nouvelle  reine.  Colbert 
fit  nommer  Le  Camus  et  J.  B.  Boesset.  La  protection  de 
Mazarin  n'etait  d^j^  plus  assez  efficace.  Son  dernier  triomphe 
fut  un  service  solennel  aux  Feuillants  ex6cut6  sous  sa  direction 
en  1661.  Peu  de  jours  apr^s,  il  mourait. 


(»)V.  Michel  Brenet,  JV^res  4ur  Vhistoire  du  luth  en  France  dAm  Rev.  mus.  ital. 
V  et  VI. 

(<)  Sur  Cambefort  on  lira  avec  fruit  I'excellente  ^tude  que  M.  Pruni^res  a  fait 
paraitre  dans  VAnnie  musicale,  1913. 
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Chancy  nous  est  connu  surtout  par  des  chansons  kg^res; 
Chambonni^res  et  Couperin  se  sont  distingu^s  dans  un  autre 
domaine  que  celui  du  chant.  II  est  temps  d'aborder  les  vrais 
mattres  du  nouvel  air  de  cour. 

Celui  qui  prima  tous  les  autres,  c'est  Michel  Lambert.  (*) 
II  est  n^  vers  1610  k  Champigny  en  Poitou.  Enfant  de  chceur, 
il  attira  par  sa  jolie  voix  I'attention  de  Moulinid  qui  Temmena 
k  Paris  et  le  fit  entrer  comma  page  dans  la  chapelle  de 
Monsieur,  fir^re  du  roi.  Plus  tard  de  Nyert  s'interessa  a  lui  et 
c'est  vraisemblablement  a  lui  que  Lambert  dut  sa  science  du 
chant.  II  semble  du  reste  qu'il  se  soit  distingue  de  bonne 
heure  non  pas  seulement  par  son  talent,  mais  aussi  par  son 
ztle.  (*)  II  reussit  assez  vite  a  se  faire  connaitre.  Deja  en  i636 
nous  le  voyons  chanter  dans  un  petit  concert  chez  M""*  Saintot, 
en  compagnie  de  Boesset  et  de  la  cantatrice  Vincent.  (3)  II  fut 
introduit  dans  tous  les  cercles  elegants,  a  la  cour,  re9ut  une 
pension  de  M"'  de  Montpensier(*),  et  bientot  il  ne  fut  plus 
possible  d'imaginer  une  fete  ou  une  brillante  assemblde  sans 
Lambert,  (*)  Assez  tOt  aussi  il  se  fit  une  reputation  comme 
professeur  de  chant;  la  fameuse  chanteuse  Anne  de  la  Barre 


(>)  Sur  Lambert  voir :  une  etude  de  E.  Bertrand  dans  la  Ret>ue  musicale  de 
1839.  —  Th.  Lemaire  et  H.  Lavoix  fils,  Le  Chant,  p.  368  et  ss.  —  A  consulter 
surtout:  Tallemant,  Historiettes,  VI,  p.  igS  et  ss.,  Baciliy,  Remarques  curieusef, 
1668.  —  Lecerf  de  la  Vi^ville,  Comparaison,  1705.  —  V.  aussi  I  a  Fontaine, 
Le  songe  de  Vaux  (Oeuvres  VIII,  p.  271). 

(')  « Encore  pr^sentement  il  chante  tous  les  matins,  pour  se  pcrfectionner 
d'autant  plus.»  (Tallemant). 

(*)  M»e  de  Saintot  ^crit  ^  une  amie :  «  L'on  m'amene  cette  apres  din^e 
M.  Boisset,  Lambert  et  Mile  Vincent.  Quoy  que  Ton  m'ayt  d^fendu  de  n'y  faire 
trouver  personne,  je  ne  puis  m'empescher  de  vous  y  offrir  une  place  sur  mon  lit 
ou  en  ma  ruelle  sur  des  carreaux.»  (Cf.  Rev.  d'hist.  litt.  1894,  p.  366). 

(*)  Loret,  Muse  historique,  Janvier  i65i. 

(')  V.  Benserade,  Epitre  a.  Madame  la  Duchesse  d'Epernon  (Oeuvres,  Paris 
1698,  p.  63) : 

«  Peut-Stre  que  le  rendez-vous 

De  tout  ce  beau  monde  est  chez  vous, 

Que  touie  la  cour  y  frequente 

Et  mesme  que  Lambert  y  chante... 

Mais  peut-ctre... 

Que  Mademoiselle  et  la  Cour 

A  Fontainebleau  font  s^jour 

Que  Lambert  en  ce  lieu  d^goise...u 
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le  cite  dejk  comme  un  maitre  r^putd  en  1648.  (*)  II  avait 
I'avantage  de  pouvoir  donner  lui-meme  d'excellents  examples 
k  ses  dl^ves.  Tallemant  declare:  « II  n'y  a  que  lui  qui  montre 
bien  et  les  escholi^res  des  autres  ne  sont  rien  aupr^s  des 
siennes.  »  Quelques  ann^es  plus  tard,  Lecerf  de  la  Vi^ville 
6crira:  «Apr6s  Bacilly  vint  Lambert,  le  meilleur  maitre  qui 
ait  6t6  depuis  des  sifecles,  du  consentement  de  toute  I'Europe. 
Son  chant  ^tait  si  naturel,  si  propre,  si  gracieux  qu'or*  en 
sentoit  d'abord  le'charme.  Lambert  ne  pechoit  qu'en  ce  que 
quelquefois  il  lui  donnait  trop  de  graces  (*).  II  n'y  eut  personne 
k  Paris,  Francois  ou  etranger  qui  ne  voulut  apprendre  de  lui, 
et  il  a  montre  si  longtemps  qu'il  a  fait  mille  excellents  esco- 
liers.  Sa  methode  fut  port^e  en  peu  d'annees  dans  les 
provinces.  »  (') 

Lambert  n'enseignait  pas  seulement  les  dilettantes  ou  les 
chanteurs  de  concert;  Lully,  au  dire  de  Lecerf,  lui  envoyait 
egalement  ses  actrices,  afin  qu'il  leur  format  la  voix  et  leur 
apprit  k  chanter  les  doubles  qu'il  composait  pour  les  airs  de 
Lully.  (*) 

Certains  lui  reprochaient  de  ne  pas  donner  ses  le9ons 
trfes  regulierement  ;  sans  fitre  intemp^rant,  il  aimait  bien 
s*arreter  avec  ses  amis  Benserade,  Le  Pailleur,  d'Alibray  dans 
un  des  cabarets  a  la  mode.  (5)  On  sait  qu'il  avait  epouse  la 
fille  du  cabaretier  du  Bon-Puis.  Dans  un  recueil  de  chansons 
assez  legeres,  les  Liberies  d'Andr^  de  Rosiers  (i65i)  on  trouve 
une  strophe  de  chanson  k  boire  adress^e  sp^cialement  au 
G^lebre  chanteur: 

Toy  Lambert,  qui  s6me  des  charmes 
Dans  les  oreilles  des  mortels, 
Pr6pare-toy,  dans  nos  autels, 
A  vider  les  pots  jusqu'aux  larmes. 
A  boire,  k  boire... 


(1)  EUe  ecrit  h  Huygens:  ««J'ai  fait  entendre  vos  oeuvres  k  Monsieur  Lambert, 
qui  est  le  meilleur  maitre  de  Paris   pour   le   chant.  (Corresp.  de  H.,  p.  CXLVII.) 

(')  Tallemant  prdtend  en  outre  qu'il  faisait  des  grimaces  en  chantant,  ce  qui 
augmen*^ait  sa  laideur  naturelle. 

(3)  Comparaison,  II,  77. 

(*)  Ibid.  p.  201. 

C)  Sur  Lambert  et  Benserade  au  cabaret  du  Bon-Puls,. voir  Tallemant,  III,  67, 
et  VI,  2o5. 
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Les  recueils  d'airs  de  Lambert  sent  rares.  Le  plus  ancien 
qui    nous   ait  ^t^   conserve   est  apparemment  celui   qui  a  6te 
gravd  par  Richer  en  1660.  II  est  tr^s  important  pour  I'histoire 
du  chant  en  France,    puisque  c'est  le  recueil  in-4''  que  Bacilly 
cite  si  souvent  dans  ses  Remarques  sur  I'art  de  lien   chanter, 
Ce  livre  est  dedi^  k  M.  de   Nyert.O)   L'annee   suivante   parut 
un  Nouveau  livre  d'airs,  dgalement  grav6  par  Richer  et  d6di6 
a  Madame.  (2)    L'edition    de    1669    «corrigez    de    nouveau    de 
plusieurs  fautes  de  graveure»  me  semble  une  reimpression  de 
celle  de  (1660').  II  y  a  ensuite  les  trois  volumes  in-S",  reduits 
a  deux  volumes  dans  l'edition  de  1668,  ^galement   graves  par 
Richer,  auxquels  Bacilly  renvoie  en  maints  endroits.  (*)  Bacilly 
mentionne  une  nouvelle  edition  corrigee  de  ces  deux  volumes, 
qui  parut  en  1679  (^).  Un  grand  nombre  d'airs  de  ces  differents 
recueils  se  trouvent   aussi   dans  les  livres  publics   par  Ballard 
depuis  i658.  Le  recueil  d'airs  de  Lambert  le  plus    connu   est 
celui   qui  a  ete   grave    en    1689.    Avec   les  airs    de   tous   ces 
volumes  gravds  il  faut  confronter  ceux  qui  se  trouvent  dans  les 
recueils  manuscrits,  tels  celui  qui  est  conserve  a  la  Biblioth^que 
rationale    sous  la  cote   Vm^  5oi,  celui   de  la   Biblioth^que   de 
TArsenal,  8043,  et  quelques  autres  moins  importants.  Le  Recueil 
des  plus  beaux  vers  mis  en  chant  redige   par  Bacilly  et  public 
chez  Sercy  en  1661,  recueil  dej^  mentionne  plus  haut,  est  tres 
utile   pour    I'identification    de    certains    airs.     Enfin,    quelques 
recits  de  Ballet    de  la  composition   de   Lambert  (®),    ainsi   que 
des  « doubles*  pour  des  airs  de  LuUy  nous  ont  ete  conserves 
dans  les  volumes  de  la  collection  Philidor  et  les  autres  recueils 
de  Ballets. 

En  somme,  nous  pouvons  nous  faire  une  idee  assez  com- 
plete de  I'oeuvre  de  Lambert,  et  si  nous  sommes  aussi  en  etat 
de  nous  rendre  compte  de  son  talent  comme  chanteur  et  comme 


(>)  Exemplaire  Bibl.  Versailles.  —  Voir   plus  loin   a  la  Bibliographie  pour  les 
litres  complets  des  ouvrages  suivants. 
(«)  Bibl.  Bruxelles. 

(•)  Je     n'ai    pu    voir    que    tr&s    rapidement    ce    volume    qui    appartenait    a 
M.  Ecorcheville. 

{*)  M.  Priinieres  m'a  gracieusement  permis  de  les  consulter  chez  lui. 

{*)  Reponse  a  la  critique,   1679,  p.  26. 

(«)  Par  exemple  du  Ballet  des  Arts  {1662),  v.  Pruni^res,  Opera  ital.,  p.  307  et  3oS', 
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professeur,  nous   le   devons  a  Tun   de   ses  plus  fervents  admi- 
rateurs,  Benigne  de  Bacilly.    Ce  curieux  personnage  etait  a  la 
fois  compositeur   d'airs  et   de   chansons,   versificateur  (car  on 
ne  peut  lui  d^cerner   le   litre   de   po^te)  et  maltre  k  chanter; 
c'est  en  cette  derni^re  quality  qu'il  a  jou6  un  certain  rOle,   et 
c'est  par  ses  Merits  th^oriques  sur  Tart  du  chant  qu'il  a  m^rit^ 
de  passer  a  la  posterity.  Les  jugements  que  les  contemporains 
ont  porte  sur  lui  ne  sont  pas,   k  proprement  parler,   tres  elo- 
gieux.   Sebastian    de  Brossard  dit    de  lui:{*)    «B.    de    Bacilly 
etait  un  pretre  de  Basse-Normandie,   qui    avait  un  genie  admi- 
rable pour  composer  des  airs  fran9ois  desquels  il  faisoit  souvent 
les  paroles;  ainsi  il  avoit  une  espece  de  musique  naturelle  qui 
lui  fournissoit  de   tres   beaux  chants;    mais   comme   il  n'avoit 
pas  assez  de  musique  pratique,   il  ^toit  oblige  de  se  servir  de 
Toreille    et   de    la  main    d'autres   pour   les    notter.»    Et  Lecerf 
de  la  Vieville  ecrit:    « Bacilly,   homme   d'un  genie  borne,  mais 
exact,    donna  la  derniere  main  a  la  proprete  de   notre   chant 
pour  lequel  il  avoit  sans  contredit  un  talent  singulier. »  Tous 
les  deux  semblent   done  considerer  Bacilly    comme   une  sorte 
de  dilettante,  au  moins  en  ce  qui  concerne   la  composition,   et 
Texamen  de  ses  melodies  confirme  jusqu'^  un  certain  point  ce 
jugement.    Pendant  quelque    temps  Bacilly   fit  paraitre  chaque 
annee    un    petic    volume    d'airs  a  boire  et  k  danser;  quelques- 
unes  de  ces  chansons  ne  sont  pas  mal  tournees.  Mais  le  grand 
merite  de  Bacilly   est  d'avoir  essaye  de   donner  une  sorte  de 
theorie  de  I'art  du  chant.   Mersenne  est  le  premier  en  France 
qui   se   soit   occupe    d'une  maniere    un    peu   scientifique  de  la 
formation   et   de   la   « pose »    de  la  voix,    de    la  prononciation 
dans  le  chant,  et  d'autres   questions  relatives  a  I'enseignement 
du  chant.  Bacilly  a  repris  les  memes  id^es,  mais  en  elargissant 
le    cadre,   Ses  remarques   curieuses   ne  sont  pas    un  ouvrage 
absolument  systematique,    cependant,  ainsi    que   la  Reponse  a 
la   critique,   elles  contiennent    des   observations    tres   utiles  et 
pour  nous  tres   interessantes.   Elles   feront  I'objet  d'une  etude 
detaillee  dans  la  tro'sieme  partie  de  cet  ouvrage. 

A  cote  de  Lambert  et  de  Bacilly  se  placent  deux  musiciens 
qui,  s'ils  n'etaient  pas  eux-memes  chanteurs,  ont  pourtant  exerce 


(')  Dans  son  catalogue  manuscril  (B.  Nat.). 
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une  influence  notable  sur  le  developpement  du  chant  fran9ais: 
De  La  Barre  et  le  Camus.  Le  premier  etait  organiste  et  da- 
veciniste.  Mersenne  (')  I'appelle  «  organiste  et  epinette  du  Roy 
et  de  la  Reyne  »  ;  C.  Huygens  le  qualifie  d'  «  organiste  du  Roy 
et  grand  homme  de  son  metier*  {^).  Michel  de  Marolles  ecrit : 
« I'epinette  et  les  orgues  ont  ete  ravissantes  sous  les  mains 
des  sieurs  De  La  Barre,  Chanteloux,  Chambonniere...  »  (^).  II 
organisait  des  concerts  chez  lui  et  Jacques  de  Gouy,  qui  relate 
ce  fait,  le  loue  par  la  mfime  occasion  comme  excellent  compo- 
siteur :  «Les  premiers  concerts  furent  faits  chez  M.  De  La 
Barre,  organiste  du  Roy,  qui  n'excelle  pas  seulement  en  la 
composition  des  instruments,  mais  encore  en  celle  des  voix, 
sans  parler  de  la  maniere  incomparable  dont  il  se  sert  a  bien 
toucher  I'orgue,  I'epinette  et  le  clavecin,  que  toute  I'Europe  a 
ouy  tant  vanter,  et  que  tout  I'univers  seroit  ravi  d'entendre  »  (*). 
A  ces  concerts  prenaient  part,  outre  des  artistes  reputes,  les 
deux  fils  de  De  La  Barre  et  surtout  sa  fille  Anne,  qui  devint 
une  cantatrice  cdfebre.  L'un  de  ses  fils  etait  quelquefois  employe 
dans  les  Ballets  de  cour  comme  claveciniste  (^).  Nous  avons 
un  recueil  d^Airs  a  deux  parties  avec  les  seconds  couplets  en 
diminution,  par  M.  De  La  Barre,  organiste  de  la  chapdle  du 
Roy,  public  par  Robert  Ballard  en  1669  (^).  Cette  ceuvre  doit 
evidemment  6tre  attribuee  a  l'un  des  fils,  le  pere  etant  mort 
en  i656.  Dans  les  livres  de  Ballard  on  trouve  aussi  quelques 
airs  composes  par  De  La  Barre. 

Le  Camus  dtait  egalement  un  instrumentiste  distingue.  II 
etait  Ordinaire  de  la  musique  du  roi,  et  «  maistre  de  la  musique 
de  la  Reyne  ».  II  ne  semble  pas  avoir  pris  part  aux  represen- 
tations de  Ballets,  mais  s'etre  plutot  borne  a  la  musique  de 
chambre.    Dans    la    haute    societe    on    I'appreciait    beaucoup 


(')  Harm,  univ.,  1.  VI. 

(«)  Corresp.  de  Huygens,  lettre  XXV. 

(')  Memoires  de  Michel  de  Marolles,  discours  onzieme. 

(*)  Preface  des  Airs  a  quatre  parties  sur  la  Paraphrase  des  Psaiimes  de 
Messire  Antoine  Goieau...  Compose:^  par  Jacques  de  Gouy-,  Paris  i65o. 

(')  Alnsi  dans  le  Ballet  d'Alcidiane,  avec  Lambert.  Cf.  Prunieres,  Opera  ital. 
p.  207. 

(*)  Paris  Conservat.  R^s.  (et  non  Bibl.  Nat.  comme  le  dlt  Eitner)  et  Sainic- 
Gcncvi^ve. 
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comme  professeur  et  comme  compositeur.  Un  volume  d'airs  de 
sa  composition  parut  peu  apr^s  sa  mort  (1678),  par  les  soins 
de  son  fils.  Le  volume  manuscrit  VmO)  501  de  la  Bibliotheque 
Nationale  contient  aussi  un  grand  nombre  d'airs  de  Le  Camus; 
les  livres  de  Ballard  egalement. 

En  1659,  lorsqu'il  s'agissait  de  nommer  le  maitre  de  cha- 
pelle  de  la  nouvelle  reine,  Le  Camus  et  J.-B.  Boesset  avaient 
et€  preferes  a  Cambefort.  Ce  dernier  assurait  pourtant  que  ni 
I'un  ni  I'autre  n'avait  «  la  voix,  ni  les  autres  qualites  neces- 
saires  pour  la  composition  des  motets »,  et  que  le  principal 
talent  de  Le  Camus  etait  «  de  jouer  du  dessus  de  viole  et  faire 
quelques  airs  pour  montrer  a  ses  ecoliers  a  Paris  »  (*).  Quoiqu'il 
en  soit,  les  airs  de  Le  Camus  sont  bien  ecrits  et  quelques  uns 
d'entre  eux  valent  ceux  de  Lambert. 

Quant  a  J.-B.  Boesset,  il  devait  la  plupart  de  ses  charges 
k  I'influence  de  son  pere.  Les  quelques  compositions  de  lui 
qui  nous  ont  etd  conserv^es,  ne  sont  pas  remarquables.  Ses 
contemporains  ne  semblent   pas   I'avoir  grandement  estim^('). 

On  a  deja  passablement  ecrit  sur  Cambert,  et  nous  pou- 
vons  renvoyer  le  lecteur  aux  differents  ouvrages  parus(*). 
Comme  De  La  Barre,  Cambert  etait  claveciniste  et  organiste. 
II  nous  interesse  par  ses  tendances  a  elargir  le  cercle  restreint 
dans  lequel  se  meuvent  les  compositeurs  fran9ais,  a  essayer 
de  nouvelles  formes.  Deja  dans  la  preface  de  ses  Airs  a  boire, 
i665  (*),  il  ^crit :  «  Vous  y  trouverez  quelques  nouveautes  sin- 
guli^res  et  qui  n'ont  point  ete  pratiqu^es  par  ceux  qui  m'ont 
devance,  comme  des  dialogues  pour  des  daraes  et  des  chansons 
k  trois  dont  les  couplets  ont  des  airs  differents  ».  Ainsi,  il  aban- 


(M  v.  Lettres  de  Mme  de  Sevignd  :  6  mars  1671,  2  juin  1672.  La  Fontaine  le 
cite  aussi  dans  son  EpUre  a  M.  de  Nyert. 

(*)  V.  Pruni^res,  Jean  de  Cambefort. 

(*)  Lecerf  de  la  Vieville  ecrit  :  «  Le  Boesset  que  vous  aver  connu  dtait  Boesset 
le  }eune,  musicien  fort  mediocre.  Tout  ce  qu'il  y  a  de  bon  sous  ce  nom  la  est 
de  son  pere  qu'on  appelle  le  vieux  Boesset...  c'etalt  le  pere  que  Lully  estimoit«. 
(II,  p.  i»4).  —  Sur  les  Boesset  v.  I'article  de  M.  Cauchie  dans  le  Bulletin  de  la 
Soc.  fr.  de  musique,  Mai  1920. 

(*)  Voir  surtout :  A.  Pougin,  Les  vrais  createurs  de  Vopera  francais,  1875,  les 
prefaces  de  Weckerlin  aux  fragments  de  Pomone  ct  des  Peines  et  Plaisirs,  publics 
dans  la  collection  Michaelis,  et  R.  Holland,  Hist,  de  Vopera  en  Europe. 

0}  Le  seul  exemplaire  connu  (B.  Nat.)  est  malheureusement  incomplet. 
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donne  la  fcrme  usuelle  de  I'air  a  couplets  pour  se  rapprocher 
de  celle  de  la  cantate  pratiquee  aussi  par  les  Italiens.  Plus 
tard  il  abordera  resolument  le  probleme  de  I'opera.  Malheu- 
reusement  il  ne  nous  reste  que  tres  peu  de  ses  ceuvres,  et 
celles  que  nous  avons  sont  presque  toutes  incompletes.  Saint- 
Evremond  a  porte  sur  lui  un  jugement  dont  la  singularite  a  deja 
frappe  M.  Romain  Rolland.  II  lui  reproche  d'abord  de  rechercher 
les  paroles  qui  n'expriment  rien,  pour  n'etre  assujetti  a  aucune 
expression.  Un  peu  plus  loin,  il  le  repr^sente  comme  un  homme 
n'aimant  que  les  passions  extremes.  «  S'il  faloit  tomber  dans 
les  passions,  il  en  vouloit  de  ces  violentes  qui  se  font  sentir  a 
tout  le  monde...  Les  sentiments  tendres  et  delicats  lui  echap- 
paient.  L'ennui,  la  tristesse,  la  langueur  avaient  quelque  chose 
de  trop  secret  et  de  trop  d^licat  pour  lui »  (').  Dans  tous  les 
cas,  certains  airs,  qu'on  peut  lui  attribuer  avec  quelque  cer- 
titude, prouvent  qu'il  dtait  bien  capable  d'exprimer  la  tristesse 
et  la  langueur. 

Un  musicien  dont  le  nom  revient  tr^s  souvent  dans  le 
recueil  public  par  Sercy  est  Louis  de  Mollier.  II  etait  en  mSme 
temps  compositeur,  po^te,  chanteur  et  danseur,  et  a  joud  un 
rOle  important  dans  les  ballets  du  temps  de  la  jeunesse  de 
Louis  XIV.  Lorsqu'en  1657  on  voulut  opposer  au  ballet  italien 
une  oeuvre  fran9aise,  Mollier  fut  charge  de  composer  la 
musique  et  Loret  relate  : 

Tous  les  airs  etoient  de  Moliere 
Qui  d'une  si  belle  manifere 
Prit  plaisir  k  les  composer 
Qu'on  ne  les  s9auroit  trop  prizer  ('). 


(')  Saint-Evremont,  Les  operas,  Acie  II,  sc.  4 

(>)  Loret  {Mii^e  historique,  9  sept.  i656)  parle  de  Mollier  en  ces  termes  : 

Lequel  outre  le  beau  talent 
QuM  a  de  danseur  excellent 
Mit  heureusemenl  en  pratique 
La  poesie  et  la  musique. 

On  ^crivait  aussi  son  nom  Moliere. 

O  Muje  hist.  17  Fevr.  1657.  —  V.  aussi  Pruniferes,  Op.  ital.,  p.  204. 
Loret  parle  aussi  d'un  concert  donne  devant  la  reine  de  Su^de  (9  sept.  i656), 
ou  I'on  ex^cuta  des  airs  de  Mollier. 
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II  donnait  aussi  des  lemons,  mais  il  paralt  qu'il  s'intdressait 
quelquefois  un  peu  trop  aux  dames  qui  travaillaient  avec  lui. 
Benserade,  du  moins,  y  fait  allusion  dans  la  Mascarade  des 
plaisirs  troubles  qui  contient  les  vers  suivants  «pour  le  sieur  de 
Mollier,  representant  ua  galant »  \ 

Chanter,  galantiser  sont  les  beaux  arts  que  j'aime, 

Tous  deux  k  mon  g6nie  ont  beaucoup  de  rapporc... 

Les  dames  quelquefois   prennent  de  mes  lemons, 

Par  des  accens  flattes  je  S9ais  toucher  leur  ame, 

Je  pousse  des  soupirs  dont  j'entretiens  leur  flamme 

Et  souvent  mes  discours  ne  sont  pas  des  chansons...  (*). 


II  faudrait  encore  nommer  d*Ambruys,  forme  ^  I'ecole  de 
Lambert,  auquel  il  dddia  son  livre  public  en  1685  et  Sicard. 
Ce  dernier  dtait  protdg^  par  de  Nyert.  II  commen9a  par  ecrire 
des  airs  a  boire,  mais  ayant  cru  s'apercevoir  qu'il  etait  peu 
considere  a  cause  de  cela,  il  se  mit  ^  composer  aussi  des  airs 
serieux  (').  Pourtant  ses  melodies  ont  en  general  quelque  chose 
de  vif  et  d'anime,  et  il  recommande  aux  chanteurs  de  ne  pas 
prendre  le  mouvement  trop  lentement :  «  Parmi  les  (melodies) 
serieuses  il  y  en  a  des  enjou6es  qui  demandent  un  mouvement 
fort  gay .. ;  ressouvenez-vous,  s'il  vous  plait,  que  mes  Airs  se 
ressentent  tous  du  charactere  de  mon  g6nie,  qui  est  plus  gay 
que  triste,  et  que  tout  depend  du  veritable  mouvement  qu'on 
leur  doit  donner  »  (^). 

Quelques  compositeurs  comme  Chancy  ou  de  Hosiers,  sieur 
de  Beaulieu,  ne  se  sont  fait  connaltre  que  par  des  chansons 
l^gferes  ou  des  airs  bachiques.  Nous  en  reparlerons  dans  un  cha- 
pitre  ulterieur. 

Mais  outre  les  chanteurs-compositeurs  il  y  avait  un  grand 
nombre  d'artistes  qui  n'^taient  que  virtuosos.  Pour  donner  une 
idee  exacte  du  d^veloppement  de  Tart  du  chant  dans  les  der- 


(*)  V.  Fournel,  L«  contemporains  de  Moliere,  II,  p.  460. 

(•)  V.  preface  du  3n»e  livre;  dans  celle  du  8me  il  ^crit  encore  :  «Vou8  trouverez 
dans  ce  recueil  beaucoup  plus  d'airs  serieux  qu'^  I'ordinaire :  je  I'ay  fait  expr&s 
pour  d^tromper  ceux  qui  ont  cru  d'eux-mesmes  ou  sur  le  rapport  d'autruy  que 
je  nMtais  capable  que  dc  faire  des  chansonnettes  et  des  airs  k  boire.  i> 

O  Preface  du  4010  Hvre 
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nitres  annees  de  Louis  XIII  et  au  commencement  du  rfegne  de 
Louis  XIV  il  nous  faut  encore  citer  quelques  noms. 

L'homme  qui,  sans  avoir  ete  un  chanteur  de  profession,  a 
exerce  une  influence  preponderente  sur  le  developpement  du 
chant  fran^ais  c'est  Pierre  de  Nyert.  II  etait  n6  a  Bayonne 
vers  1597.  Des  sa  jeunesse  il  s'occupait  de  musique.  Le  p^re 
de  Saint-Simon  le  presenta  a  Louis  XIII  qui  le  prit  a  son 
service  (*)  En  i663,  il  accompagna  a  Rome  le  marechal  de 
Crequi,  qui  devait  representer  la  France  aupr^s  du  Saint-Si^ge; 
il  y  assista  aux  representations  theltrales  donnees  par  les 
Barberini  et  se  lia  avec  de  nombreux  artistes.  Ayant  appris 
le  chant  italien,  il  chercha  a  «  ajuster  la  mdthode  italienne 
avec  la  franfoise  » (^).  De  retour  k  Paris  il  devint  premier  valet 
de  la  garde-robe  du  roi.  Tallemant  dit  qu'il  «  a  toujours  chantd 
de  fa^on  qu'on  ne  pouvoit  pas  dire  qu'il  fist  le  chanteur », 
c'est-^-dire  qu'il  ne  se  donna  jamais  pour  un  musicien  de 
metier.  Mais  son  autorite  devint  bient6t  tr^s  grande.  «I1  fist, 
ajoute  Tallemant,  cette  nouvelle  methode  de  chanter  que 
Lambert  pratique  aujourd'hui  et  k  laquelle  peut-6tre  il  a 
adjouste  quelque  chose  »(^). 

Saint-Evremond  pretend  que  Luigi  Rossi  ne  voulait  entendre 
chanter  ses  airs  que  par  de  Nyert  (*).  Dans  la  Reponse  h  la 
critique  de  Fart  de  hien  chanter^  Bacilly  lui  a  adress6  des  eloges 
presque  dithyrambiques :  « Je  dis  done  qu'il  s'est  trouve  de 
nos  jours  dans  un  homme  seul  duquel  on  peut  dire  Gaudeant 
bene  nati,  la  bonne  education  dans  les  belles  lettres,  une  voix 
charmante,  un  genie  prodigieux,  un  gout  deUcat,  un  discer- 
nement  merveilleux,  une  disposition  pour  executer  tout  ce  qu'il 
y  a  de  plus  fin  dans  le  chant,  la  science  de  la  musique  et  de 
la  composition,  outre  cela  d'avoir  plu  dans  sa  jeunesse  (par 
son  chant  et  encore  plus  par  les  charmes  de  I'esprit  et  du 
corps  avec  lesquels  il  est  ne)  a  un  grand  roy,  qui  a  sceu 
reconnoistre  son  rare  merite  par  des  charges  des  plus  consi- 
derables, dans  lesquelles  il  a  encore   augmente  la  politesse  du 


(*)  Memoires  de  St-Simon.   {Les  grands  icrivains  de   France,  1,  p.  171,  367.) 

(*)  Maugars,  Response  faite  a  un  curieux. 

(»)  Historiettes,  T,  VI. 

{*)  Let  ire  sur  les  operas.  (Oeuvres,  I,  III  ) 
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chant  qui  lui  estoit  naturelle,  de  sorte  que  la  quality  de  chantre, 
qui  pour  Tordinaire  deshonore  ceux  qui  la  possedent,  luy  a 
toujours  est6  honorable,  et  Ta  fait  distinguer  des  autres  cour- 
tisans. 

«Aussi  voyons-nous  encore  aujourd'hui  que  rien  n'est  bon 
dans  le  chant  que  ce  qu'il  a  juge  tel,  et  que  plus  il  avance 
en  &ge  plus  il  luy  vient  de  lumieres,  ce  que  je  remarque  tous 
les  jours  depuis  vingt-cinq  ans  que  j'ay  I'honneur  de  le  fr6- 
quenter,  et  que  je  vois  par  experience  que  les  plus  habiles 
compositeurs  sont  trop  heureux  lorsqu'il  veut  prendre  soin  de 
polir  leurs  ouvrages,  je  veux  dire  pour  ce  qui  regarde  les  orne- 
mens  du  chant  fran9ois  qu'il  S9ait  appliquer  aux  paroles  avec 
un  discernement  et  une  delicatesse  infinie.  Que  dis-je  du  chant 
franfois,  mesme  du  chant  estranger,  de  I'italien  dis-je,  et  de 
I'espagnol,  dont  il  s^ait  tourner  les  airs  et  les  faire  quadrer 
aux  paroles  desquelles  il  connoist  mieux  le  fort  et  le  faible 
que  les  estrangers  mesmes,  de  qui  il  s'est  fait  admirer,  surtout 
du  signor  Luiggi('),  qui  pleuroit  de  joye  de  luy  entendre 
executer  ses  airs.  Que  dis-je  executer  ?  Les  orner  et  mesme 
y  changer  par-cy  par-l^  des  notes  pour  mieux  quadrer  aux 
paroles  italiennes»(*). 

Lambert  lui  a  dedie  son  premier  livre  d'airs  en  temoi- 
gnage  de  ce  que  non  seulement  luy-mfime,  mais  toute  la  France 
lui  devait.  La  preface  est  significative  et  vaut  la  peine  d'etre 
reproduite : 

A  Monsieur  de  Nyert,  Premier  valet  de  chambre  du  Roy, 

«  Monsieur, 

Je  vous  presente  ces  airs  par  des  considerations  bien  justes 
et  des  deboires  bien  pressants.  C'est  un  hommage  public  que 
je  vous  fais  comme  au  Dieu  du  Chant  k  qui  la  France  doit  ce 
qu'elle  a  de  fin  et  de  touchant  dans  la  belle  maniere  de  chanter 
que  vous  y  avez  introduitte,  et  c'est  un  tribut  particulier  que 
ces  petits  ruisseaux  en  vont  rendre  k  la  source  dont  ils  sont 


(>)  Luigi  Rossi. 

(•)  Riponse  a  la  critique,  p.  lo. 
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partis,  puisqu'il  est  vray,  Monsieur,  que  je  dois  au  profit  que 
j'ay  fait  a  vous  entendre  et  aux  avis  que  vous  avez  eu  la 
bonte  de  me  donner  tout  ce  que  je  S9ay  de  meilleur  et  tout 
ce  que  j'ay  produit  de  plus  agreable.  II  m'estoit  impossible  de 
porter  mes  ouvrages  aux  yeux  d'un  juge  plus  esclaire  que 
vous,  et  s'ils  sont  assez  heureux  pour  obtenir  votre  appro- 
bation je  suis  sur  qu'il  n'y  a  personne  qui  se  puisse  deffendre 
d'y  souscrire.  Enfin,  Monsieur,  je  vous  les  presente  par  une 
reconnaissance  dont  je  ne  saurais  me  dispenser  et  je  vous 
supplie  de  les  recevoir  comme  une  marque  tres  ardente  de  la 
passion  que  j'ay  d'estre  toute  ma  vie.  Monsieur, 

Votre  tr^s  humble  et  tres  obeissant 
et  tres  oblige  serviteur, 

M.  Lambert  ». 

D'autres  compositeurs  aussi,  tels  Chancy  {*)  et  Sicard  (*), 
ont  ecrit  son  nom  en  t6te  de  quelques-unes  de  leurs  oeuvres. 
La  Fontaine  lui  adressa  (^)  la  cel^bre  epitre,  qui  debute  ainsi : 

«  Nyert,  qui  pour  charmer  le  plus  juste  des  Rois 
Inventas  le  bel  art  de  conduire  la  voix, 
£t  dont  le  goilt  sublime  a  la  grande  justesse 
Ajouta  I'agrement  et  la  dellcatesse... » 

A  I'epoque  oh  La  Fontaine  adressait  ces  vers  k  de  Nyert 
celui-ci  etait  octog^naire.  Son  beau  temps  avait  et6  les  der- 
nieres  annees  du  r^gne  de  Louis  XIII  et  celles  du  ministere 
de  Mazarin.  II  s'etait  lie  avec  Luigi  Rossi;  en  1670,  encore,  11 
envoyait  des  cantades  de  ce  compositeur  k  Constantin  Huygens(*). 
II  suivait  avec  assiduite  les  concerts  donnes  par  la  cantatrice 
italienne  Anna  Bergerotti  {^).  II  avait  forme  ou  contribu6  a 
former  les  meilleurs  chanteurs  et  cantatrices  fran9aises  du  temps; 


(')  //<"«  livre  des  Equivoques  du  sieur  de  Chancy,  Paris  1648. 

(')  Airs  a.  boire  a  trois  parties,  livre  5ffl«. 

O  Kn  1677.  V.  Oeuvres,  edit.  Regnicr,  IX,  p.  154. 

(*)  Corresp.  de  Huygens,  Lettre  LXllI. 

(»)  V.  PruniSres,  Opera  ital.,  p.  3io. 
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mais  il  ne  semble  pas  qu'il  se  soit  encore  int6ress6  k  I'cEuvre 
dramatique  de  Luliy. 

Les  gazettes  et  relations  du  milieu  du  XVII*  si^cle  citent 
un  assez  grand  nombre  de  chanteurs,  qui  se  firent  remarquer 
par  leur  voix  ou  leur  talent.  Nous  avons  dej4  nomme  plus 
haut  Moulinie,  frere  du  compositeur.  II  mourut  pr^matur6ment 
par  accident  en  i655(*).  La  charge  de  chantre  qu'il  avait  passa 
k  Saint-Elme,  excellcnte  basse,  qui  I'emporta  sur  trois  autres 
concurrents  (^).  Loret  faisant  la  relation  d'une  musique  chez  la 
reine  (8  mai  i655),  cite  parmi  les  artistes  qui  s'y  distingu^rent 
« Saint-Helme  qui  dans  les  concerts  passe  pour  un  des  plus 
experts  ».  II  6tait  le  neveu  d'un  autre  chanteur  nomm6  Berthod. 
Celui-ci  faisait  exception  parmi  ses  collegues  franfais;  c'^tait 
un  castrat.  Tandis  qu'en  Italie  le  nombre  de  ces  chanteurs 
etait  assez  grand  (^j,  qu'k  Paris  mfime  on  avait  entendu  deux 
fameux  castrats,  Atto  Melani  et  Pasqualini,  en  France  on  ne 
put  jamais  s'y  habituer.  Les  railleries  pleuvaient  sur  les  castrats 
protdges  par  Mazarin  (*).  Encore  au  commencement  du  XVIII* 
sifecle  Lecerf  de  la  Vidville  attaque  vivement  I'abb^  Raguenet 
sur  ce  chapitre.  Berthod  n'dchappa  pas  non  plus  aux  mo- 
queries  (*).  On  I'appelait  « Berthod  I'incommode  »  pour  le  dis- 
tinguer  d'un  autre  Berthod,  religieux  cordelier,  qui  publia 
quelques  livres  d'airs  de  devotion  (**).  Pourtant  tout  le  monde 
s'accorde  k  louer  son  chant  et  sa  voix.  D^j^  vers  i635  Doni 
€crit   k  Mersenne :    « Je   vous  accorde  que  le  chant  du  sieur 


(*)  II  tomba  par  la  trappe  de  sa  cave  ouverte  (Lorel,  Mu^e  hist.)  L*ann^e  sui- 
vante  on  fit  pour  lui  un  service  de  bout  de  I'an,  auquel  prirent  part  «plus  de 
vingt  charitres  excellents  outre  quatre  voix  fdminines*  (Lorct,  7  0ct.  i636).  En  mai 
i658  on  fit  encore  un  service  solennel  de  musique  pour  le  rcpos  de  son  fime. 
(Loret,  23  mai  iditSj. 

(•)  Loret,  I"  Janvier  i656. 

(*)  V.  Ambrcs,  IV  (igog^  p.  464.  Cf.  aussi  le  jugement  enthousiaste  de  Delia 
Valle.  Doni,  Tratl.  II,  256. 

v*j  V.  Prunieres,  Op.  ital.  p.  148, 

(»)  Dans  la  Suite  du  nouveau  recueil  de  plusieurs  pieces  galantes,  Paris  i665. 
II  y  a  une  po^sie  satirique  de  Francois  Maynard,  «sur  B.rtaud  chantre  ».  (cf. 
Lach^vre.  Ill,  p.  738). 

(•)  i658  et  1662.  ~  Ce  sont  des  airs  de  Lambert,  LuUy  et  autres  dont  les  teites 
ont  it6  Idgerement  modifies.  M.  Pruniires  a  eu  ramabilite  de  me  communiquer 
ces  volumes.  —  La  Bibl.  Sainte-Genevitve  poss^de  aussi  un  recueil  do  composi- 
tions avec  paroles  latines  du  meme  Francois  Berthod.  (17  juiilet  ib33.) 
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Bertaut  soit    tr^s   beau  et  mignon... »  (*).  Scarron  cel^bre    en 
mSme  temps  le  neveu  et  I'oncle : 

C'est  Saint  Helme  de  qui  Testime 
Suit  de  pris,  ou  bien  peu  s'en  faut, 
Celle  de  son  oncle  Berthod. 
Berthod  dont  la  voiz  ang6lique 
Est  de  la  royalle  musique 
Toute  la  gloire  et  rornement  {^). 

Loret  parle  de  la  mani^re  dont  il  chanta  pendant  un  festin 
en  ces  termes : 

Berthod,  cette  rare  merveille... 

Etait  de  cet  aimable  rombre. 

Par  de  beaux  et  celestes  sons 

De  deux  ou  trois  de  ses  chansons 

Dont  la  douceur  est  infinie 

II  enchanta  la  compagnie, 

Et  je  fis  lors  ce  jugement 

Qu'ils  est  encor  bien  plus  charmant 

Avec  sa  voix  de  demoiselle 

A  la  table  qw'k  la  chapelle(*). 

Berthod  eut  la  malchance  d'etre  blessd  k  la  gorge  par  un 
coup  de  pistolet ;  heureusement  pour  lui  sa  voix  n'en  souffrit 
pas.  Pour  celebrer  sa  guerison  il  fit  faire  un  service  de  d^. 
votion  au  monastere  de  Charonne,  auquel  prirent  part  plusieurs 
artistes,  Gobert  comme  maitre  de  la  musique,  De  La  Barre 
comme  organiste  et  comme  chanteurs,  d'apr^s  Loret, 

Le  sieur  Le  Gros,  chantre  angelique, 

Hedouin,  qui  fait  si  bien  la  basse, 

Enfin  Meusnier  et  Ferdinand, 

Les  deux  hommes  de  maintenant 

Dont  on  prise  plus  la  methode 

Et  qui  chantent  mieux  a  la  mode.  (*) 


(*)  B.  Nat.  fr.  nv.  acqu.  26o3,  p.  SSg. 

(»)  Rec.  d'epttres  en  vers  burlesques,  i635,  p.  56 

(»)  aMujc  hist.  23  fevrier  i633.  A  I'occasion  du  service  pour  feu  Moulini^, 
Loret  loue  la  voix  dclatante  de  Berthod.  line  autre  fois  il  I'appelle  «  cet 
excellent,  ce  divin  chantre. »  (17  Juillet  i633);  Berthod  frequentait  aussi  le  monde 
des  poetes;  nous  Ravons  qu'il  etait  li^  avec  Tristan  I'Hermitte.  (V.  Bernardin, 
Un  pricurseur  de  Racine,  Tristan  VHermitte,  Paris  1893.) 

(«)  Mu^e  hist. 
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Meusnier  est  le  m6me  que  Saint-Elme;  Ferdinand  avait 
et€  au  service  de  Louis  XIII  (*).  Le  Gros  etait  avec  Saint- 
Elme  un  de  ceux  qui  savaient  le  mieux  interpreter  la  musique 
italienne;  on  trouve  son  nom  dans  plusieurs  ballets  de  Lully. 
Dans  un  chapitre  ultdrieur  nous  aurons  k  nous  occuper  plus 
particuliferement  des  artistes  employes  dans  les  ballets  et 
comedies-ballets. 

Mais  k  c6te  des  chanteurs,  Paris  poss^de  une  s€ne  de 
cantatrices  de  valeur.  Nous  avons  deja  mentionne  La  Sandrier, 
qui  plus  tard  s'appela  la  Saint-Thomas  (^).  EUe  avait  etudie 
a  Turin  et  d'apres  Tallemant  on  lui  reprochait  sa  maniere  de 
chanter  tout  a  fait  italienne.  {^)  D'autres  pourtant  admiraient 
son  chant  et  sa  voix;  elle  fit  notamment  une  forte  impression 
sur  le  cardinal  de  Richelieu ('). 

La  cantatrice  la  plus  celebre  vers  i65o  dtait  Anne  de  La 
Barre,  fille  de  I'organiste  et  compositeur  que  nous  avons 
nomme  plus  haut.  Elle  se  fit  probablement  d'abord  connaitre 
dans  les  concerts  que  son  pere  organisait  chez  lui,  et  qui 
6taient  tres  recherches  des  amateurs  O.  D^s  1648  elle  fut 
invitde  par  la  reine  de  Suede  k  se  rendre  k  sa  cour.  Constantin 
Huygens,    qui    la  connaissait    de   reputation,    lui   ^crivit    pour 


(!)  Cf.  Prunieres.  Op.  ital. 

(»)  v.  plus  haut,  p.  104, 

(»)  Tallemant  Histor.  V.,  p.  98. 

(*)  Scarron  en  park  en  ces  termes  {Rec.  <VepUres  en  vers  burlesques) 

al.a  Saint-Thomas  toute  eharmante 

Avecque  sa  voix  excellente 

Fit  les  escoutans  larmoyer, 

Tant  elle  sfait  bien  employer 

Sa  voix  et  sa  belle  maniere. 

Le  Tdorbe  du  cher  Mollifere 

En  ce  rencontre  fit  des  mieux, 

J'en  eu  deux  fois  la  larme  aux  yeux; 

Armand  en  faisoit  davantage, 

Quoyque  cent  fois  plus  que  moy  sage, 

I.orsque  ravy,  lorsque  charm^ 

Par  un  languissant  Ohimi 

D'une  chanson  italienne 

Qu'avec  sa  voix  magicienne 

Fort  souvent  elle  luy  chantoit 

Contraint  de  pleurer  il  estoit. » 

(*)  v.  la  preface  des  Airs  a  quatre  parties  de  Jacques  de  Gouy. 
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Tengager  k  passer  par  la  Hollande  et  k  se  reposer  quelques 
semaines  dans  son  logis,  «qui  n'est  peut-estre  pas  des  plus 
incommodes  de  la  Haye,  et  dans  lequel  vous  trouverez  luths, 
tiorbes,  violes,  espinettes,  clavecins  et  orgues  k  vous  divertir, 
quasi  autant  que  toute  la  Su^de  vous  en  pourra  fournir»(*). 
Le  voyage  fut  pourtant  diffdrd.  En  septembre  i652  Loret 
annonce : 

Mademoiselle  de  La  Barre 
Dont  la  voix  si  nette  et  si  rare 
Passoit  en  douceur  le  gozier 
D'un  rossignol  sur  un  rozier 
S'en  va  porter  dans  la  Sufede 
Ce  beau  talent  qu'elle  possede. 


Mais  elle  ne  se  mit  en  route  que  I'annee  suivante(^j.  Le 
pofete  Tristan  L'Hermite  cel6bra  son  depart  en  des  vers  qui 
furent  mis  en  musique  (en  forme  de  courante)  par  le  p^re  de 
La  Barre: 

Allez  oil  le  sort  vous  conduit, 
II  faut  partir,  adorable  Amarante, 
Bien  loin  comme  une  6toile  errante 
Vous  brillferez  au  milieu  de  la  nuit. 
Pour  moy,  je  veux  jusqu'au  trepas 
Avoir  I'honneur  d'accompagner  vos  pas 
Et  de  chanter  en  tous  lieux  vos  louanges, 

Lorsque  d'une  voix 

Comme  celle  des  anges 

Vous  ferez  des  lois('). 


Huygens,  chez  lequel  elle  s'arrete  en  compagnie  de  son 
frere,  la  recommanda  tout  specialement  k  Monsieur  Chanut, 
ambassadeur  de  France  en  Suede  (*).  II  semble  qu'elle  n'ait 
pas  reside  seulement  dans  ce  pays,  car  Loret,  annon9ant  son 
retour  a  Paris,  dit   que   pendant    trois   ans   elle   a  chante    «a 


(*)  Correspondance,  Lettre  XXI. 

(«)  «Sur  des  appointements  nobles  et  tres  royaulx»  dit  Huygens  (10  Fevr.  i653). 

(*)  Recueil  des  plus  beaux  vers.  1661.  II  y  a  encore  deux  strophes. 

(*)  Lettre  XXIV. 
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plusieurs  cours  septentrionales(').  En  fevrier  i656  elle  se  fait 
applaudir  dans  un  recit  chants  pendant  une  mascarade  chez 
Mazarin.  A  partir  de  ce  moment,  elle  prend  une  part  active 
aux  representations  de  plusieurs  grands  ballets  (entre  autres 
celui  d'Aicidtang,  x658  et  celui  de  la  Raillerie,  1659).  En  1661 
on  lui  confia  deux  rdles  dans.rop^ra  d'Ercole  amante  de  Cavalli. 
A  c6t6  de  M"*  de  La  Barre  brillait  M"'  de  La  Varenne. 
D'apr^s  Saint-Evremond,  Luigi  Rossi  aimait  k  entendre  chanter 
ses  airs  par  elle  (2).  Loret  parle  d'une  reception  chez  Mazarin,  oii 

L'incomparable  La  Varenne 
Chanta  mieux  qu'une  sirene  (') 

Cependant  il  ne  semble  pas  qu'elle  ait  ete  employee  dans 
les  Ballets  de  Cour,  tandis  que  Ton  y  trouve  constamment  le 
nom  de  deux  de  ses  compagnes  M"^  Raymon  et  M"*  Hilaire. 
Cette  derni^re,  Hilaire  Dupuys,  etait  la  propre  belle -soeur  de 
Lambert.  D'apres  Tallemant  elle  commen9a  par  travailler  avec 
de  Nyert,  qui  lui  avait  trouve  du  talent.  II  parait  qu'elle  n'etait 
pas  jolie.  Tallemant  dit  d'elle:  «Elle  n'a  rien  de  beau  que  la 
voix  et  les  dents. »  Mademoiselle  de  Montpensier  lui  donna 
une  pension  comme  k  son  beau  fr^re.  (*)  Tallemant  dit  d'elle 
qu'elle  dtait  tr^s  raisonnable  et  Loret  I'appelle  «la  sage  demoi- 
selle Hilaire. »  La  vie  reguli^re  qu'elle  mena,  jointe  a  son 
excellente  methode  lui  firent  conserver  sa  voix  jusqu'au  deU 
de  soixante-dix  ans.  (*)    Elle  commen^a    par   chanter   dans    les 


(')  Lcttre  du  ii  dJc.  i655.  V.  aussi  celle  du  la  d^c.   1654. 

(*)  «Je  me  contenterai  d'appuyer  mon  sentiment  de  I'autorit^  de  Luigi,  qui  ne 
pouvait  soufFrir  que  les  Italiens  chantassent  ses  airs,  apr&s  les  avoir  oul  chanter 
4  M.  Nyert,  a  Hilaire,  a  la  petite  La  Varenne.))  (Letire  sur  les  operas,  Oeuvres 
T.  III.).  Buti  affirmait  aussi,  «  que  feu  Luiyi  disait  qu'il  n'avait  jamais  entendu 
personne  chanter  si  bien  qu'elle.  »  (v.  Pruni^res.  Op.  ital.  p.  96). 

(»)  18  sept.  i655.  —  La  Mesnardi^res  fit  un  sonnet  sur  le  chant  de  Mademoi- 
selle La  Varenne  (v.  Poisies  de  J.  de  La  Mesnardiires,  i636,  p.  ibi). 

(*)«Mlle  Lambert  (c.  a  d.  la  femme  de  L.)  avait  une  petite  soeur  :  c'est  Hilaire. 
De  Nyert  qui  luy  trouva  beaucoup  de  dispositions  se  mist  i  luy  monstrer  et  elle 
r^ussit  admirablemcnt.  Lambert  voyant  cela,  voulut  avoir  sa  part  de  la  gloire. 
Oe  Nyert  se  retira  aussitost ;  cela  causa  quelque  petite  froideur  entre  eux.  » 
(VI,  p.  IQ9). 

(»)  Leccrf  de  la  Vi^ville,  II«  partie,  p.  5. 
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salons;  plus  tard  on  lui  confia  des  rOles  importants  dans  les 
Ballets.  D'apr^s  Lecerf,  elle  passa  quelque  temps  en  Angle- 
terre,  0(1  elle  remporta  aussi  des  succ^s.  Loret  loue  sa  voix 
« douce,  nette  et  claire » (*J.  Au  commencement  Lully  lui  donna 
des  airs  assez  tranquilles,  tel  le  joli  r^cit  «  Que  votre  empire, 
Amour »  du  Ballet  d!Alcidiane,  celui  du  Ballet  de  Muses'. 
« Amour  trop  indiscret»,  mais  plus  tard  il  lui  confia  des  airs 
plus  passionn^s,  exemple  la  plainte  de  Vdnus  dans  le  Ballet 
de  Flore, 

M"'  Raymond  est  souvent   nommee  avec  M"*  Hilaire.   La 
Fontaine  regrette  le  temps  ou  elles  chantaient, 

Ce  n'est  plus  la  saison  de  Raymond  ni  d'Hilaire.(«) 

Madame  de  S^vigne  parle  avec  admiration  de  Tune  et  de  I'autre. 
Nous  la  trouvons  sur  la  liste  des  chanteuses  occupies  dans  les 
ballets,  mais  son  nom  parait  moins  souvent  que  celui  de 
M"*  Hilaire.  Elle  6tait  surtout  appreci^e  dans  les  salons  pour 
sa  beauts,  sa  voix  et  son  talent  ^  s'accompagner  du  th^orbe. 
Loret,  toujours  prodigue  d'eloges,  faisant  la  relation  d'une 
fete  chez  le  marechal  de  I'Hospital,  dit  qu'on  entendit  durant 
le  repas 

L'accent  presque  miraculeux 
D'une  voix  douce  et  delicate 
Au  th^orbe  se  mariant: 
C'est  Mademoiselle  Raimon.  (*) 

Deux  autres  chanteuses  semblent  avoir  fait  leur  carrifere 
principalement  sur  la  sc^ne,  c'est-^-dire  dans  les  parties  chanties 
des  Ballets  ;  c'est  M"*  de  Saint-Christophle,  qui  d'apr^s  Lecerf 
de  la  Vi^ville  brilla  pendant  pr^s  de  cinquante  ans  dans  les 
ballets  {*),  et  M"*  de  Cercamanan: 


(»)  16  Fivr.  1658. 
(•)  Etp.  a  M.  de  Nyert. 
(9)  Loret.  9  Fevr.  i638. 
(*)  Comparaison,  II,  p.  5. 
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Fille  d'agr^able  visage 

Qui  fait  fort  bien  son  personage 

£t  dont  le  chant  m^lodieux 

Oil  mille  douceur  se  d^couvre 

A  charm6  plusieurs  fois  ie  Louvre.  (') 

EUe  chanta  dans  la  Pastorale  composee  par  Perrin  et 
Cambert  et  repriSsentee  a  Issy. 

Une  particularity  est  k  noter:  ces  chanteuses  f^tees  dans 
les  salons,  oil  elles  soupirent  des  chansons  tendres  et  langou- 
reuses,  applaudies  dans  I'encadrement  d'un  ballet  pour  des 
morceaux  plus  ou  moins  dramatiques,  ces  m^mes  chanteuses 
nous  les  retrouvons  k  I'eglise.  Au  commencement  d'avril  1662 
la  cour  entend  T^n^bres  aux  Feuillans.  M""  Hilaire,  Cerca- 
manan  et  Bergerotti  y  chantent,  accompagnees  au  theorbe  par 
Lambert,  tandis  qu'Hotman  preludait  sur  la  viole.  (*)  L'annee 
suivante  egalement  k  Tenebres  elles  sont  quatre:  M""  de  La 
Barre,  Hilaire,  Saint-Christophle  et  Cercamanan.  D'autres 
chanteuses  se  font  aussi  entendre  k  I'eglise;  ainsi  pour  le  ser- 
vice de  bout  de  I'an  de  Moulinie  on  fait  chanter,  outre  vingt 
chantres,  quatre  dames :  M°"  Blaizot,  Tournier,  Tereze  et 
H^douin.(3) 

Deux  d'entre  elles  «ragr6able  Tournier »  et  ^I'dpouse  de 
Monsieur  Hedouin»  chantent  egalement  au  service  donne  aux 
Grands  Augustins  pour  I'^me  de  Moulinid,  assist^es  d'une 
troisidme  que  Loret  appelle  tantdt  «raimable»  tantot  la 
<^mignonne»  Mouhnie,  probablement  une  parente  du  defunt;*). 

Nous  ne  pouvons  passer  compl^tement  sous  silence  la 
Signora  Anna  Bergerotti.  Quoique  romaine,  elle  prit  une  part 
si  active  a  la  vie  musicale  frangaise  a  partir  de  i655,  epoque 
de  son  arrivee  k  Paris,  qu'il  faut  au  moins  la  mentionner  ^*). 
Jusqu'en  1668  nous  la  trouvons  dans  presque  toutes  les  repre- 
sentations de  ballets   et   d'operas  a  la   cour    de  France.  Lully 


(*)  Lofit.  10  Mai  1659. 

(»)  8  Avril  1662. 

(»)  Loret,  6  Oct.  i656. 

(*)  V.  l.orct,  25  Mai  i658.  2j  Mars  1661. 

(')  Sur  Anna  Bergerotti  v.  Prunieres,  L'opera  italien,  p.  181— 183  et  autres. 
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a  dcrit  pour  elle  quelques-unes  de  ses  meilleures  scenes  et 
quelques-uns  de  ses  airs  les  plus  path^tiques.  Elle  chante 
constamment  avec  les  chanteuses  fran9aises  les  plus  recherch^es, 
M""  De  La  Barre,  Hilaire  et  Cercamanan,  et  ce  travail  ea 
commun  a  certainement  dQ  contribuer  k  former  le  style  et  a 
elargir  rhorizon  musical  de  nos  cantatrices. 
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Les  Airs  ct  les  Chansons 

La  France,  on  vient  de  le  voir,  possedait,  entre  1640  et 
1675  environ,  un  tr^s  grand  nombre  de  chanteurs  et  canta- 
trices  distingues,  dont  plusieurs  ^taient  apprecies  non  seulement 
dans  leur  propre  pays  mais  encore  k  I'etranger.  La  question 
qui  se  pose  maintenant  est:  quel  6tait  le  repertoire  de  ces 
artistes  ?  II  est  de  deux  sortes  :  d'une  part  la  musique  de 
chambre  vocale,  airs,  dialogues,  chansons,  d'autre  part  la  mu- 
sique scdnique,  c'est-^-dire  des  rdcits  plus  ou  moins  dramatiques 
intercales  dans  les  ballets. 

A  premiere  vue,  c'est  la  m6me  chose  que  pendant  le  premier 
tiers  du  si^cle  et,  sans  doute,  ces  chants  forment  la  continuation 
de  I'air  de  cour  et  des  premiers  recits  de  ballet.  Mais  en  y 
regardant  de  plus  pr^s  on  remarque  vite  revolution,  le  chan- 
gement  qui  s'est  produit. 

C'est  peut-6tre  dans  les  textes  des  airs  que  la  difference 
apparalt  le  nu)ins.  Certes  la  langue  aussi  a  evolue  ;  elle  s'est 
fix^e  jusqu'a  un  certain  point ;  elle  a  acquis  plus  de  precision 
et  plus  de  finesse.  Mais  ie  contenu  des  petites  pieces  lyriques 
est  reste  le  m^me. 

II  ne  faut  pas  oublier  que  les  grands  pontes  de  I'epoque 
sont  presque  tous  ou  nettement  hostiles  k  la  musique,  ou  plus 
ou  moins  indifferents  envers  elle.  Aucun  d'entre  eux  n'a  veri- 
tablement  compris  ou  m6me  entrevu  la  puissance  d'expression 
de  cet  art.  Corneille  s'eleve,  non  sans  raison,  contre  I'obligation 
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de  s'assujettir  aux  exigences  du  compositeur  (*).  Mais  d^ji 
la  pensee  d'ecrire  une  chanson  amoureuse  qui  pourrait  6tre 
mise  en  musique  lui  est  d^sagreable  : 

Tant  ma  veine  se  trouve  aux  airs  mal  assortie, 
Tant  avec  la  musique  elle  a  d'antipathie. 

Aussi,  quand  il  consent  k  admettre  des  chants  dans 
Andromede  et  dans  la  Toison.  d'or,  il  ne  le  fait  que  pour 
occuper  le  spectateur  pendant  les  changements  de  decors  ('). 

Boileau  a  ecrit  quelques  vers  destines  k  etre  mis  en  chant, 
trois  ou  quatre  chansons  k  boire,  et  un  prologue  d'op^ra,  ce 
dernier  a  son  corps  defendant,  sollicite  par  Racine,  qui  Vdtait 
laisse  persuader  par  M™*^  de  Montespan  et  de  Thianges  de 
faire  un  livret  d'op^ra.  Et  Boileau  ne  manque  pas  de  rappeler 
a  son  ami  qu'il  avait  ete  convenu  entre  eux  qu'on  ne  peut 
jamais  faire  un  bon  opera,  parce  que  la  musique  ne  saurait 
narrer,  que  les  passions  n'y  peuvent  6tre  peintes  dans  toute 
r^tendue  qu'elles  demandent,  qu'on  ne  saurait  mettre  en  chant 
les  expressions  vraiment  sublimes  et  courageuses. 

Racine  lui-m6me  n'a  ^crit  des  vers  lyriques  remarquables 
que  dans  les  choeurs  6! Esther  et  d'Athalie. 

On  connait  par  la  lettre  k  M.  de  Nyert  le  goat  de 
La  Fontaine  pour  une  musique  douce  et  simple.  Le  th^Mre 
charmant,  dans  une  ruelle,  avec  une  voix  tendre,  voil^  ce  qui 
lui  plait.  Dans  son  opera  de  Daphne  il  y  a  une  delicieuse 
chanson  qui  a  et6  mise  en  musique  par  Lambert.  On  aurait 
pu  s'attendre  k  avoir  de  lui  quelques  belles  pieces  pour  le  chant, 
si  son  lyrisme  n'avait  manqud  de  force. 

Moliere  a  et6  de  tous  celui  qui  comprenait  le  mieux  la 
musique.  Sa  parente  avec  les   Mazuel,  famille   d'artistes,  y  a 


(«)  Dans  V Excuse  a  Ariste  (Oeuvres.  Coll.  d.  Grds  ficrivains,  X,  p,  64): 

•  Son  feu  ne  peut  agir  quand  il  faut  qu'il  s'applique 
Sur  ies  fantasques  airs  d'un  rfiveur  de  musique... 
Qu'il  ait  vers  chaque  ton  ses  rimes  ajustees, 
Sur  chaque  tremblement  des  syllabes  complies. 

(*)  «Une  chanson  a  quelquefois  bonne  grflce  et  dans  les  pieces  de  machines 
cet  ornement  est  redevenu  n^cessaire  pour  remplir  les  oreilles  de  I'auditeur  cepen- 
dant  que  les  machines  descendent.  » 
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peut-^tre  contribue.  Le  r6le  assignd  a  la  musique  dans  ses 
comedies-ballets,  montre  suffisamment  le  cas  qu'il  en  faisait. 
Mais  le  theatre  Taccaparait  entiferement. 

Aucun  des  grands  pontes  du  XVIP  siecle  n'a  entrevu  la 
possibilite  de  I'union  de  la  musique  et  d'une  podsie  exhalant 
Tame  mdme  du  poete. 

Les  musiciens  travaillent  done  presque  toujours  sur  des 
pieces  de  vers  de  poetes  de  deuxi^me  ou  troisieme  ordre.  Le 
recueil,  dej^  cit6,  public  par  Sercy  est  un  guide  excellent  pour 
constater  quels  etaient  les  auteurs  les  plus  favorises  des  musi- 
ciens. Saint- Amant  ne  s'y  trouve  pas,  pourtant  Francois  Richard 
a  mis  en  musique  plusieurs  de  ses  poesies.  Mais  nous  y  ren- 
controns  le  nom  de  Sarasin  dont  les  vers  ont  inspire  des 
melodies  k  Lambert,  Bacilly  et  autres  (*).  Ensuite  d'Alibray, 
I'ami  de  Saint-Amant,  de  Faret  et  d'autres  «  goinfres  »,  et  frere 
de  M™*  Saintot,  qui  est  lide  avec  Lambert. 

Tristan  L'Hermitte  montre  plus  de  sentiment  dans  ses 
vers  que  les  precedents;  Le  Camus,  Mollier,  de  La  Barre  ont 
mis  de  ses  poesies  en  musique.  Scarron  est  represente  par 
un  certain  nombre  de  pieces  de  vers. 

Le  nom  d'Isaac  de  Benserade,  qui  fut  pendant  pres  de 
trente  ans  le  grand  maitre  des  ballets  de  la  cour,  se  rencontre 
naturellement  souvent.  Autant  ses  vers  et  ^pigrammes  pour 
les  personnages  des  ballets  sont  brillants  et  spirituels,  autant 
ses  autres  podsies  destinees  au  chant  sont  froides  et  conven. 
tionnelles.  II  faudrait  encore  mentionner  Pelisson,  qui  a  fourni 
des  textes  k  Mollier,  Le  Camus  et  Lambert,  et  Segrais,  dont 
les  « chansons  ingenieuses  et  galantes  »  avaient  deja  de  la  vogue 
en  1648. 

Pierre  Perrin,  un  des  createurs  de  I'op^ra  fran^ais,  occupe 
une  place  un  peu  k  part.  S'il  faut  ajouter  foi  aux  indications 
de  son  recueil  de  vers  manuscrit  C^),  dans  lequel  a  c6t6  de 
chaque  poesie  un  nom  de  musicien  se  trouve  marqud,  il  aurait 
et€  en  relation  avec  un   grand  nombre  de  compositeurs.  Les 


i})  Ayant  en  1647  pris  la  resolution  de  ne  plus  faire  de  vers  il  ajoute  galment: 
((tout  le  mal  qui  en  arrivera  ne  regardc  que  Lambert,  qui  encore  n'y  perdra  que 
des  paroles. »  (V.  A.  Mennung,  Fr.  Sarasin''s  Leben  «.    Werke.  Halle,  1902,  1904.) 

(«)  B.  Nat.  fr.  M08. 
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noms  de  Perdigal,  Sabli^res  et  Lambert  revlennent  le  plus 
souvent.  Enfin,  Quinault,  avant  de  devenir  le  collaborateur 
de  Lully,  ecrivit  egalement  quelques  petits  airs  tendres  qui  se 
chanterent  dans  les  ruelles  avec  la  musique  de  Lambert, 
Le  Camus  ou  Bacilly. 

Mais  il  y  avait  un  certain  nombre  de  compositeurs  qui, 
ayant  une  education  plus  soignee  que  la  moyenne  des  musi- 
ciens  et  une  certaine  facilite  a  ecrire,  faisaient  eux-memes  les 
vers  qu'ils  mettaient  ensuite  en  musique.  Nous  avons  vu  plus 
haut  que  Guedron  avait  la  reputation  d'etre  habile  dans  1  art 
de  versifier.  Louis  de  Mollier  composait  lui-mfime  le  texte  de 
ses  petites  chansons. 

Bacilly  egalement  connaissait  I'art  de  rimer ;  quelques-uns 
de  ses  textes  ont  etd  mis  en  musique  par  d'autres  composi- 
teurs que  lui.  Dans  ses  Remarques  curieuses  il  s'dtend  assez 
longuement  sur  les  regies  k  observer  dans  une  pidce  de  vers 
ecrite  pour  le  chant. 

Parmi  les  auteurs  de  podsies  destindes  ^  etre  chantdes  on 
trouve  aussi  plusieurs  dilettantes.  II  ne  faut  pas  oublier  que 
dans  la  socidte  prdcieuse  Tart  de  versifier  dtait  a  la  mode. 
Chacun  s'appliquait  k  tourner  une  dpigramme,  k  composer  un 
madrigal  ou  k  dcrire  un  sonnet.  Quand  par  hasard  le  podte 
amateur  etait  une  personne  influente  ou  jouissant  d'une  cer. 
taine  faveur  dans  la  society,  les  musiciens  et  chanteurs  tachaient 
de  se  le  concilier  en  mettant  ses  vers  en  musique  et  en  les 
chantant(*). 

Un  de  ces  amateurs,  dont  le  nom  revient  k  chaque  instant 
dans  le  recueil  de  Sercy,  dtait  M.  de  Bouillon  {^).  II  appartenait 
k  la  maison  de  Gaston.  Ses  poesies  se  retrouvent  dans  les 
recueils  de  chant  avec  des  mdlodies  de  Lambert,  Le  Camus, 
Moulinid,  Bacilly,  etc.  Ses  vers  ne  sont,  du  reste,  gu^re  plus 


(')  Bacilly  cherche  ^  excuser  les  compositeurs  qui  mettent  en  musique  des  vers 
m^diocres  mais  provenant  de  personnes  influentes  :  «C'est  toujours  une  grande 
erreur  d'employer  son  temps  k  mettre  en  ocuvre  ce  qui  n'en  vaut  pas  la  peine... 
a  moins  qu'il  n'y  soit  oblig^  par  complaisance  pour  un  ami  ou  par  respect  et 
d^f^rence  pour  quelque  personne  de  quality  (ce  qui  arrive  assez  souvent)  qui 
s'estant  mis  en  tete  de  versifier  aura  donn^  vaille  que  vaille  son  madrigal  a  mettre 
en  chant. »  {Remarques,  p.  m.) 

(*)  Mort  en  1G62.  Ses  poesies  furent  publi^es,  apres  sa  mort,  par  ses  amis. 


LES   AIRS   £T   LES   CHANSONS  l35 

mauvais  que  ceux  de  plus  d'un  po^te  plus  renomme.  Mais  on 
pourrait  lui  appliquer  a  lui-meme  ce  qu'il  dit  du  marquis  de 
Maulevrier  : 

II  estait  le  bon  ouvrier 

Des  courantes.  des  chansonettes, 

Des  billets  doux  et  des  fleurettes... 

II  aimait  les  gens  de  musique(«). 

De  meme  que  Bouchardeau,  autre  po^te  de  salon  (le 
Buseus  du  Diciionnaire  des  Precieuses),  Maulevrier  mettait 
souvent  ses  poesies  lui-mfime  en  musique.  II  faudrait  encore 
citer  ici  Charleval,  dont  Scarron  disait  que  «  les  Muses  ne  le 
nourrissaient  que  de  blanc-manger  et  d'eau  de  poulet*. 

Parmi  tous  ces  petits  pontes  on  rencontre  quelques  femmes; 
on  ne  saurait  s'en  etonner,  tout  le  mouvement  precieux  ayant 
ete  en  grande  partie  I'oeuvre  des  femmes.  Une  aimable  appa- 
rition est  celle  de  Jacqueline  Pascal,  la  sceur  du  grand  Pascal. 
Toute  enfant  elle  ecrivait  des  vers  et  elle  composa  avec  les 
petites  Saintot  une  comedie.  Dans  la  maison  de  M""'  Saintot 
elle  fit  peut-etre  la  connaissance  de  Lambert.  Celui-ci,  ainsi 
que  Le  Camus,  mit  en  musique  une  poesie  dela  jeune  Jacqueline: 
«  Sombres  deserts,  retraite  de  la  nuit  ».  Les  vers  sont  tout  k 
fait  dans  le  style  precieux,  mais  la  melodie  qu'ils  ont  inspiree 
est  tres  belle  (^).  Jacqueline  Pascal  s'etant,  des  1646,  compl^- 
tement  adonnee  a  la  devotion,  ses  poesies  profanes  doivent 
6tre  anterieures  k  cette  epoque('). 

Dans  les  recueils  de  musique  on  trouve  aussi  quelques 
strophes  dues  a  la  plume  de  M"^  de  Scudery.  H  faut,  en  outre, 
nommer  M""^  Mareschalle  (Melite,  dans  le  Dictionnatre  de 
Somaize)  et  M™^  de  Lauvergne,  qui  ecrit  un  grand  nombre  de 
chansons.  Mais  une  femme  surtout  a  reussi  k  interesser  les 
musiciens  de  I'epoque,  c'est  la  comtesse  de  la  Suze  0  (Doralise 
chez  Somaize).    On   trouve  de  ses  vers  dans  les  recueils  de 


(1)  V.  Lachevre.  II. 

(')  V.  a  I'appendice.  Les  vers  de  J.  Pascal  se  trouvent  dans  le  recueil  de 
Sercy,  p.  477. 

(')Sur  Jacqueline  Pascal  v.  V.  Cousin,  J.  Pascal,  Paris  i856. 

(4)  Henriette  de  Coligny  (1618—73),  mariee  d'abord  au  comte  d'AJdington, 
ensuite  au  comte  de  la  Suze.  Sa  ruelle  ^tait  une  des  plus  frequentees.  Sur  Madame 
de  la  Suze  voir  aussi  Emile  Magne,  Madame  de  la  Su^e  et  la  SocieU  precieuse, 
Paris  1908. 
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Lambert,  Le  Camus,  Bacilly,  d'Ambruys  (').  M"*  de  Scuddry 
I'a  fort  lou^e,  dans  la  CUlie)  Bacilly  parle  d'elle  avec  grande 
admiration.  Apr^s  avoir  critique  les  pontes  m^diocres,  il  continue 
ainsi:  «Si  ces  autheurs  considdroient  ce  que  nous  avons  de 
plus  extraordinaire  et  que  Ton  peut  nommer  la  merveille  de 
nos  jours  et  dans  un  sexe  qui  donne  bien  de  la  confusion  au 
nostre,  non  seulement  pour  ce  qui  regarde  la  po6sie  en  g^n^ral, 
mais  particulidrement  pour  la  fine  et  delicate  poesie  qui  est 
celle  de  nos  airs,  selon  le  commun  sentiment  de  tous  les 
connaisseurs,  ils  renonceroient  bien  tost  au  mestier  de  Pofete, 
voyant  qu'une  dame  (mais  une  dame  illustre  par  sa  naissance 
et  encore  davantage  par  mille  belles  qualitez)  a  mis  ce  genre 
de  podsie  dans  un  si  haut  point  de  perfection  que  Ton  peut 
dire  que  cette  dame  leur  a  dame  le  pion.  Comme  il  seroit  mai 
s^ant  de  la  nommer,  il  seroit  encore  plus  inutile  et  tout  le 
monde  s^ait  assez  qui  elle  est;  mais  ce  qui  est  de  plus  admi- 
rable, c'est  d'avoir  trouve  le  secret  d'accommoder  des  paroles 
aux  airs  avec  tant  de  justesse  et  d'avoir  sceu  si  bien  marier 
I'un  k  I'autre  qu'il  semble  que  dans  ce  mariage  on  n'auroit 
pas  sceu  faire  autrement  tant  cela  paroit  naturel.  VoiU  ce  qui 
s'appelle  donner  aux  airs  des  habits,  mais  des  habits  magni- 
fiques,  des  habits  riches,  des  habits  pr^cieux  et  non  pas  de 
misdrables  canevas  »  (*). 

II  cite  ensuite  quelques  airs  faits  de  cette  mani^re,  entre 
autres  un  qui  est  presentement  en  reputation  qui  commence 
par  ces  mots  :  « Ah !  qui  peut  tranquillement  attendre »,  et 
deux  autres  qui  ont  paru  nagu^re,  dont  Tun  commence  par: 
« Ah !  fuyons  ce  dangereux  sejour »  et  I'autre  par :  « Bois* 
6cartez,  demeures  sombres*. 

De  ces  citations  il  ressort  clairement  que  la  dame  que 
Bacilly  ne  nomme  pas  est  Mme  de  La  Suze.  Les  trois  airs 
nous  ont  dte  conserves  avec  la  musique  de  Le  Camus  (^),  les 
paroles  se  trouvent  dans  les  recueils  publics  par  Sercy(*). 


(*)  De  m^hantes  langues  pr^tendaient  qu'elle  n'^tait  pas  capable  de  fatre  seule 
toute  une  poesie,  et  qu'il  fallait  toujours  que  quelqu'un  I'aidSt. 

(*)  Remarquet,  p.  117  et  s. 

(')  Le  premier  et  le  troisi^me  se  trouvent  dans  le  voluoie  Vm*  5oi  de  la  Bibl. 
Nat.,  le  second  dans  le  mJme  volume  et  dans  le  recueil  dMiri  de  Le  Camus,  1678. 

(♦)  Pour  Us  autres  recueils  v.  Magne,  ouvr.  cite,  p.  3oo  et  3oi. 


LES  AIRS  ET  LES  CHANSONS  187 

Ce  passage  de  Bacilly  est  assez  curieux;  car  ici  se  pose 
une  question:  ces  airs,  sur  lesquels  M"*^  de  la  Suze  avait  fait 
des  paroles,  ^taient-ils  orij^inairement  des  airs  instrumentaux, 
ou  bien  y  avait-i!  eu  d'autres  paroles  que  la  comtesse  remplafa 
par  un  nouveau  texte?  La  coutume  d'ajuster  des  paroles  k  une 
m^lodie  en  vogue  ^tait  d6'}k  ancienne,  mais  cela  se  faisait  sur- 
tout  pour  des  petites  chansons,  ou  des  airs  de  danse,  sarabandes 
courantes,  menuets.  On  se  rappelle  que  dans  les  Fdcheux,  Lisandre 
se  vante  que  plus  de  vingt  personnes  ont  dej^  fait  des  vers 
sur  une  courante  qu'il  a  compos6e  (').  Dans  le  pamphlet  de 
I'abbe  de  Pure  La  Pretieuse,  une  jeune  personne,  Eulalie, 
chante  une  ancienne  sarabande  sur  un  nouveau  texte  et  Ton 
fait  des  paroles  pour  une  courante  (*). 

Le  fait  de  parodier  un  air  serieux  (a  moins  de  transformer 
un  texte  profane  en  un  texte  religieux)  etait  ^videmment  plus 
rare.  D'apr^s  ce  qui  pr^c^de  le  passage  cit6  plus  haut(^(  il 
semble  bien  qu'il  s'agit  de  compositions  pour  un  instrument  sur 
lesquelles  la  comtesse  a  applique  des  paroles.  II  y  avait  done 
deux  pratiques  pour  la  composition  des  airs:  ou  bien  le  musi- 
cien  choisissait  un  texte  sur  lequel  il  composait  une  melodic, 
ou,  au  contraire,  le  po^te  s'emparait  d'une  melodie  qui  avait 
plu,  et  ^crivait  des  paroles  s'adaptant  k  son  rythme. 

Mais  ceci  nous  amene  k  nous  demander:  qu'entendait-on 
par  Air  aux  environs  de  1660? 

Nous  sommes  assez  bien  renseignes  sur  ce  sujet  par  deux 
ouvrages  de  I'epoque:  les  Remarques  curieuses  de  Bacilly, 
publi^es  en  1668,  et  un  recueil  manuscrit  de  Pierre  Perrin, 
6crit  probablement  vers  1667  (*).  Ce  dernier  ouvrage  est 
int^ressant  en  ce  sens  que  Perrin  s'^tait  depuis  un  certain 
nombre  d'annees  fait  une  sorte  de  specialite  d'ecrire   des  vers 


(»)  Acte  I,  sc.  5. 

(»)  L'abb^  Michel  de  Pure,  La  Pretieuse  ou  le  Mystere  de  la  Ruelle,  Paris  i656. 

(3)   P.    Il3. 

(*)  Becueil  des  paroles  de  musique  de  M.  Perrin,  dedie  I  Mgr  Colbert.  B.  N, 
fr.  2208. 

M.  Romain  Rolland  a  tr^s  bien  caracterisd  Perrin  :  «un  braque,  un  intrigant, 
un  po^te  sans  talent,  un  homme  sans  moralite,  un  famelique,  reduit  aux  expe- 
dients... mais  un  homme  plein  d'id^es,  et  surtout  plein  de  lui-meme,  et  ne 
doutant  de  rien. »  {Encyclop.  musicale,  p.  i353.) 
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destines  a  etre  chant^s,  et  ceux-ci,  k  ce  qu'il  pretend,  avaient 
ete  mis  en  musique  par  un  grand  nombre  de  compositeurs. 
Voici  comment  Perrin  definit  I'air  : 

«  L'air  marche  k  mesure  et  a  mouvement  libres  et  graves. 
II  n'excede  pas  la  valeur  de  six  grands  vers,  ni  ne  se  borne 
pas  non  plus  k  moins  du  grand  distique.  Les  meilleurs,  a  mon 
avis,  sont  les  quatrains,  cinquains  et  sixains  de  vers  irreguliers. 
II  peut  6tre  compose  de  trois  parties,  mais  il  reussit  mieux  a 
deux,  qui  quadrent  k  deux  reprises  du  chant.  II  peut  6tre 
mesle  de  rondeaux,  au  commencement^  au  milieu,  k  la  fin,  ou 
en  quelque  endroit  que  ce  soit.  A  raison  de  sa  brievet^  et 
que  les  matieres  serieuses  ennuient  aisement,  on  ne  lui  donne 
qu'un  second  couplet   ou  une  seconde  stance,  dont  les  regies 

sont  qu'elle  doit  etre  exactement  pareille  k  la  premiere La 

chanson  differe  de  l'air  en  ce  qu'elle  suit  un  mouvement  regie 
de  danse  ou  autre. » 

Plusieurs  choses  sont  a  considerer  dans  ce  passage.  Tout 
d'abord  on  voit  que  la  difference  entre  air  et  chanson  tend  a 
s'affirmer  nettement.  Tandis  que  dans  I'ancien  air  de  cour  les 
genres  sont  encore  tres  meles,  peu  a  peu  on  determine  le 
caract^re  de  chacun.  Bacilly  insiste  aussi  pour  que  la  propor- 
tion soit  conservee  et  qu'on  ne  fasse  pas  «d'un  menuet  ou 
d'une  sarabande  un  chant  qui  soit  d'une  mesure  Hbre,  comme 
sont  ceux  que  nous  appelons  precisement  Airs.  »  Une  seconde 
difference  avec  la  periode  precedente  est  que,  si  Ton  continue 
a  composer  des  airs  strophiques,  le  nombre  des  couplets  est 
en  general  reduit  a  deux.  Bacilly  confirme  I'assertion  de  Perrin. 
Dans  la  preface  de  la  troisifeme  partie  du  Recueil  des  plus 
beaux  vers  il  dit :  «I1  est  vray  que  dans  ce  recueil  il  y  a 
quantite  de  vers  qui  ne  sont  pas  nouveaux,  mais  qui  ne  tiennent 
rien  du  caractere  ancien,  ni  du  temps  que  Ton  faisait  les  airs 
serieux  a  plusieurs  couplets,  au  lieu  qu'a  present  ils  ne  passent 
point  deux  pour  I'ordinaire*  ('). 


(')  Jacques  de  Gouy  fait  une  reflexion  qui  se  rapporte  a  la  meme  coutume. 
S'excusant  de  ne  donner  chaque  fois  que  deux  strophes  pour  chaque  psaume  de 
son  recueil,  il  donne  comme  raison  :  wc'est  qu'aux  <:oncerts  qui  se  font  dans  les 
maisons  particulieres  on  a  accoustume  d'en  user  de  la  sorte  pour  les  airs,  oii  Ton 
cherche  le  plaisir  de  I'oQyc  qui  demande  la  diversity  des  chants  et  non  pas  la 
rdp^tition  du  mesme  air. »  {Airs  a  4  parties  sur  la  Paraphr.  des  Psaiimes  de 
M.  A.  de  Godeau,  i63o.) 
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D'apr^s  ce  que  dit  Perrin  la  forme  d'air  k  deux  parties, 
dont  chacune  est  repetee,  est  k  ce  moment  encore  une  des 
formes  preferees  et,  en  effet,  nous  en  trouvons  un  grand 
nombre  d'exemples. 

Mais,  en  moyenne,  les  airs  de  cette  periode  sont  plus 
longs  que  les  anciens  airs  de  cour,  et  quand  le  compositeur 
travaille  sur  une  strophe  courte,  il  ne  craint  pas  de  donner  k 
son  developpement  musical  plus  d'ampleur  par  la  repetition 
des  paroles.  Ces  repetitions,  tant  reprochees  aux  Italiens, 
Bacilly  commence  timidement  k  les  adopter:  «il  est  permis  de 
r^p^ter  les  paroles  italiennes  tant  qu'il  plaist  aux  compositeurs : 
de  sorte  que  de  quatre  petits  vers  on  peut  faire  un  fort  grand 
air,  k  force  de  repetitions  (ce  qui  se  pratique  encore  dans  le 
Latin)  et  mesme  des  repetitions  de  mots  qui  semblent  n'en 
valoir  pas  la  peine,  et  qui  seroient  ridicules  dans  notre  langue, 
ou  par  un  usage  (peut  estre,  comme  je  I'ay  dit^  trop  severe) 
il  n'est  permis  de  repeter  que  bien  a  propos  les  paroles  »(*). 
Perrin,  au  contraire,  se  vante  m^me  d'obtenir  des  effets  par  la 
repetition  des  paroles. 

Les  airs  que  Perrin  appelle  «en  rondeaux»,  et  qui  cor- 
respondent plutot  k  I'ancien  rondel,  sont  tr^s  frequents.  Le 
premier  vers,  ou  un  fragment  de  celui-ci,  avec  sa  melodic  est 
repete  a  la  fin  et  quelquefois  au  milieu  de  la  strophe  (*). 

Peu  k  peu,  et  probablement  sous  Tinfluence  des  efforts 
faits  par  les  musiciens,  I'air  s'elargit  encore  dans  une  autre 
direction.  Le  XII*  livre  de  Ballard  contient,  par  exemple,  une 
poesie  de  M™*  de  la  Suze,  mise  en  musique  par  Cambert  ou 
d'Ambruys,  qui  n'est  plus  simplement  I'expression  de  sentiments 
tendres  ou  elegiaques   mais  un  veritable  petit  recit  narratif. 

Perrin  nous  dit  en  outre  qu'on  trouvera  dans  son  ouvrage 
ua  recueil  de  « grands  recits  composes  pour  plusieurs  chants 
lies,  premierement  pratiques  par  les  Italiens  et  que  j'ai  aussi 
le  premier  introduits  en  France  »  II  s'agit  evidemment  d'une 
sorte  de  cantate. 

La  majorite  des  airs  de  I'epoque  est  ecrite  en  vers  libre. 


(i)  Remarques,  p.  92. 

(*'^  Voir  plus  loin,  et  les  airs  de  Lambert  et  de  Camus  k  I'Appendice, 
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CC  qui  donne  aussi  une  certaine  liberty  au  musicien.  En  ce 
qui  concerne  la  longueur  des  vers,  ceux  de  six,  huit,  dix  et 
douze  syllabes  sont  les  plus  nombreux.  Les  vers  de  7  et  de 
9  syllabes  sont  rares;  Perrin  declare  avoir  6vite  le  vers 
masculin  de  neuf  et  d'onze  syllabes  et  le  fdminin  de  dix  ou 
douze,  coupant  dans  ce  cas  plut6t  le  vers  en  deux.  Moli^re, 
par  centre,  a  su  faire  un  heureux  usage  du  vers  de  neuf 
syllabes  (*j.  Mais  Perrin  affectionne  6videmment  les  vers  courts. 
Parlant  de  la  phrase,  il  dit  aussi;  «je  I'ai  faite  courte  et  couple 
de  sens,  de  ensures  et  de  rimes,  pour  donner  plus  de  repos 
et  d'aisance  k  la  voix,  et  afin  de  rendre  la  phrase  capable  des 
repetitions  de  paroles,  que  demande  la  musique  pour  quadrer 
a  ses  repetitions  et  k  ses  imitations  de  chant.  J'ai  evite  les 
frequentes  elisions  particulierement  dans  les  cesures,  par  ce 
qu'elles  derobent  cette  assurance  et  ce  repos  a  la  voix  et 
I'obligent  a  continuer  le  chant  tout  d'une  haleine,  et  travaillent 
ainsi  la  poitrine  et  la  voix. » 

Ce  qui  nous  frappe,  c'est  Timportance  qu'on  attribue  k  la 
connaissance  des  syllabes  longues,  braves  et  douteuses.  Perrin 
ecrit:  «quand  j'ai  travaille  pour  une  mesure  libre,  j'ai  t^che 
de  faire  une  belle  variete  de  syllabes  longues  et  braves  ou  de 
syllabes  douteuses. »  Bacilly  a  consacre  plusieurs  chapitres  k 
ce  sujet  special. 

Quant  aux  paroles,  on  con^oit  aisement  que  les  expressions 
tendres  et  galantes  prevaudront.  Perrin,  il  est  vrai,  commence 
par  une  profession  de  foi  d'un  sens  plus  large :  «J'ai  cru,  dit- 
il,  que  la  fin  du  poete  lyrique  est  de  donner  lieu  a  une  musique 
parfaite  et  accomplie,  qui  pour  enlever  I'homme  tout  entier 
touchat  en  meme  temps  Toreille,  I'esprit  et  le  coeur,  I'oreille 
par  un  beau  son  resultant  tant  des  paroles  que  de  la  musique, 
Tesprit  par  un  beau  discours,  et  par  une  belle  composition 
de  musique  bien  entreprise  et  bien  raisonnee  et  le  coeur  en 
excitant  en  luy  une  emotion  de  tendresse.  *  Mais  la  suite 
affaiblit  singulierement  ce  beau  commencement :  «  J'ay  toujours 
choisi  la  matiere  dans  les  passions  tendres  et  j'en  ai  banni 
tous  les  raisonnemens   serieux  et   les  passions   graves.  .  .  je 


(0  V.  la   Pa$toraIe   comique   et   la   5«  scene   du   Ille  intermede   des   Amanls 
magnijiques. 
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me  suis  borne  au  merveilleux,  k  I'amoureux  et  k  Tenjou^.  » 
Et  enfin:  «j'ai  observe  que  les  mots  lyriques  fussent  dans 
I'usage  du  monde  galland,  qu'ils  fussent  doux  et  bien  sonnants 
k  I'oreille. »  Bacilly  affirme  6galement  que  les  airs  fran^ois 
« ne  souffrent  que  des  mots  doux  et  coulans  et  des  expressions 
famili^res.  .  .  II  faut  en  cela  suivre  I'usage  present  jusques  k 
ce  que  la  suite  du  temps  en  ait  autrement  ordonn^.  .  .  II 
faut  ^viter  que  les  paroles  soient  rudes  ou  qu'elles  soient 
plates  .  .  .  Quand  je  dis  rudes,  j'entends  qu'elles  le  soient  ou 
en  effet,  ou  mesme  dans  I'opinion^  (*). 

Bacilly  ajoute,  du  reste,  avec  raison :  « II  faut  surtout  qu'il 
y  ait  du  bon  sens,  sans  pointe  et  mesme  sans  Equivoque,  ce 
qui  ne  se  pratiquoit  pas  de  mesme  au  temps  jadis,  ou  Ton 
aimait  les  pointes  par-dessus  les  plus  belles  pens^es*. 

Malheureusement  la  peur  des  mots  extraordinaires  ou  inu- 
sit^s,  la  preoccupation  de  toujours  se  conformer  k  I'usage 
restreint  singuliferement  le  vocabulaire  des  pontes  galants  et  pro- 
voque  une  monotonie  fatigante  O-  Les  m6mes  pens^es,  les 
m6mes  tournures  de  phrases,  les  expressions  presque  st6r^o- 
types  que  nous  connaissons  d€}k  d'apr^s  les  premiers  airs  de 
cour,  reviennent  constamment.  Le  lecteur  pourra  s'en  rendre 
compte  en  parcourant  les  exemples  de  musique  donnes  plus 
loin.  Quelques  citations,  tirees  des  recueils  de  Sercy  (i66i)» 
suffiront  k  completer  le  tableau.  Nous  ajoutons,  autant  que 
possible,  les  noms  dupo^te  et  du  compositeur  de  chaque  pi^ce. 

Voici  d'abord  I'inevi table  apostrophe  aux  yeux  de  la  bien- 
aimee,  ou  k  ceux  du  poete  m6me : 

Beaux  yeux,  qui  captivez  les  cceurs   .     .    de  Bouillon  —  Lambert, 
Beaux  yeux,  qui  regnez  sur  men  cceur  .     d'Ambruis. 
Beaux  yeux,  si  charmants  et  si  doux.     .    A.  Boesset. 


(>)  Remarques,  p.  gS,  ii3  et  s. 

(*)  Dans  une  notice  plac^e  en  tete  du  Thedtre  de  Monsieur  Quinault.  (Paris 
1739)  on  prete  a  Perrault  un  jugement  sur  le  retour  si  frequent  des  mjines 
mots,  d*apr&s  lequel  Quinault  aurait  ^vit^  des  tournures  et  expressions  peu 
connues,  a  cause  de  la  difficult^  de  comprendre  les  paroles  chanties.  •<  II  faut, 
aurait  dit  Perrault,  que  dans  un  mot  qui  se  chante,  la  syllabe  qu'on  entend  fasse 
deviner  celle  qu'on  n'entend  pas,  que  dans  une  phrase  quelques  mots  qu'on  a 
ouls  fassent  suppleer  a  ceux  qui  ont  ^chappd  ^I'oreille...  Or  cela  ne  se  peut  faire 
a  moins  que  les  paroles,  les  expressions  et  les  pens^es  ne  soient  fort  naturelles, 
fort  connues  et  fort  usit^es. » 
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Beaux  yeux,  si  doux  et  si  charmants.     .  de  La  Salle  —  Lambert. 

Beaux  yeux,  en  vous  voyant  si  doux.     .  Le  Camus. 

Cessczdem'attaqueravec  desyeuxsidoux  Le  Clerc  —  Lambert 

Mes  yeux   vous  avez  vu  Silvie  ....  Testu  —  Lambert. 

Mes  yeux,  vous  avez  vu  Ctoris ....  Scarron  —  Cambefort. 

Mes  yeux,  quel  crime  ai-je  commis?  .    .  Voiture  —  A.  Boesset. 


Pour  exprimer  ses  sentiments  I'amoureux  a  des  soupirs  et 
des  larmes  ^  sa  disposition : 

Allez,  soupirs,  allez  trouver  Silvie.     .     .     de  Bouillon  —  Le  Camus. 
Allez,  soupirs,  allez  frapper  au  coeur.     .    Mollier. 

Audefaut  de  ma  voix  recevez  mes  soopirs    M""  de  La  Suze —  Lambert. 
Cessez  de  flatter  mes  langueurs  sanglots, 

plaintes,  soupirs  et  vous  mes  tristespleurs    Mompipeau  —  Lambert, 
f'laintes,    langueurs,    tristesses,    larmes, 

cheres  compagnes  des  amants     .     .     .     •*=** 
..Mais  il  est  plusdignede  cacher  sa  douleur 
Apres  avoir  souffert  sansdeclarer  monfeu..     Baciliy 
Pour  avoir  tant  souffert  et  jamais  murmur^    Bouillon  —  Lambert. 
.  .11  n'osa  soupireren  adorant voscharmes, 

mais   souffrez    qu'il    soupire    en    expi- 

rant  pour  voas Jacqueline  Pascal  —  Le  Camus. 


Et  puis,  il  y  a  la  fuite  dans  la  solitude,  dans  les  vallons 
ou  r^cho  exhale  sa  voix  plaintive,  I'appel  aux  arbres,  aux 
rochers,  aux  ruisseaux,  les  mfimes  g^missements  que  nous 
connaissons  ddja  depuis  les  airs  du  temps  de  Guedron  et 
Gabriel  Bataille,  exprimes  seulement  dans  une  langue  un  peu 
plus  coulante  et  plus  souple. 

Les  musiciens,  heureusement,  avaient  progresse ;  aussi, 
malgre  la  monotonie  du  texte,  leurs  airs  ont  assez  de  valeur 
musicale  pour  nous  interesser  et  souvent  nous  charmer  encore 
aujourd'hui. 

L'evolution  a  commence  vers  i635.  Nous  avons  d6ja  fait 
remarquer  qu'apr^s  i632  Antoine  Boesset  se  tait  pendant  dix 
ans,  ou  au  moins  qu'il  ne  fait  rien  graver.  Lorsqu'il  se  decide 
k  publier  quelques  nouveaux  airs,  il  a  adopts  une  mani^re 
plus  large.  On  est  frappe  de  la  difference  de  quelques-uns  de 
ses  derniers  airs  avec  les  precedents,  et  ce  silence  accompagn^, 
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sans  aucun  doute,  d'un  travail  intense  est  d'autant  plus  k  la 
louange  du  maitre,  que  celui-ci  6tait  bien  prds  de  la  cinquan- 
taine,  s'il  ne  Tavait  pas  d€}k  d^pass^e. 

Nous  trouvons  des  signes  de  ce  renouvellement  dans  le 
c6lfebre  air  «  Me  veux-tu  voir  mourir  »  qui  provoqua  la  quenelle 
musicale  entre  Ban  et  Boesset  (')•  Des  le  debut  la  phrase  mu- 
sicale  a  une  ampleur  a  laquelle  les  anciens  airs  ne  nous  ont 
pas  accoutum^s  : 


[^:^;^^^EEg^IE^S^^-^E| 


era; 


Me 


veux  lu 


voir  mou  -  rir, 


Trop  ai  -  mable    in-  liu  -  mai  -  ne 


Le  compositeur  emploie  aussi  avec  plus  de  liberty  les 
differents  inter vailes.  Le  triton  sur  «  voir  mourir  »,  critique  par 
Ban,  re^oit  I'entiere  approbation  de  Mersenne;  il  est  vrai  que 
celui-ci  constate,  non  sans  plaisir,  que  Boesset  I'a  divise  par 
deux  tierces  mineures  afin  d'en  adoucir  la  vigueur.  Le  saut 
de  sixte  majeur  etait  aussi  consider^  comme  une  hardiesse.  Le 
soupir  avant  «  mourir  »  contribue  k  rehausser  I'expression  de 
langueur. 

D'autres  airs  sont  peut-^tre  encore  plus  significatifs.  Qu'on 
voie,  par  exemple,  la  fin  de  I'air  «  Plaignez  la  rigueur  de  mon 
sort »  (texte  de  La  Mesnardiere)  (')  : 


i 


Luth^ 


r^zisL 


^ 


-T U 


b^ 


•1— T-T 


Et  souf  -   Air,    et    souf  -  frir     jus  -   ques   a    la      mort 


.^-gTiL-J L±Ezl: 


G- 


Pi*? 


-^ 


X- 


f=p 


-Sr 


-G- 


nt: 


-©-P" 


^J-J 


(1)  11  se  trouve  au  IXe  livre  d'alrs  de  Boess.t,  f.  28.  —  Voir  aussi  Corresp.  de 
Huygens,  p.  LXX  et  Pirro,  Descartes  et  la  musique,  p.  ii5  et  ss. 

I')  Dans  la  version  donn^e  par  Jonckbloet  et  Land  les  deux  pauses  manquent. 
Mersenne  en  parle  pourtant. 

(')  1 6-1*  livre  d'airs,  1643. 
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^^-i=f='i=]-3z^^r=:z=z^'^^ZZt-^M 


■  4— i— r^ 


la        dou  -  -  leur, 


la        dou  •  -  leur 


de  Ian 


\$ 


3^; 


isyt^ 


T 


■f—0- 


lz=t: 


3-? 


t: 


5 


-^m 


z^ 


:t:d 


f^=^ 


3 


i4 


rr 


^ 


-g-     ^- 


m 


5^^ 


;^^ 


guir, 


de  Ian  -  -  guir  Et   la       pei  -  -  ne       de  fein 


dre. 


\P 


^ 


I 


zrnff 


:?=: 


r 


li=d: 


I 


M — «4- 


P=:^ 


^^^ 


qsrr: 


2- 


i^. 


L'expression  a  gagnd  en  intensity ;  la  premiere  phrase, 
avec  la  chute  de  la  voix  sur  «jusques  k  la  mort»,  bien  chantee 
est  d'un  trfcs  bel  effet;  la  declamation  est  plus  soignee  que 
dans  les  airs  plus  anciens,  les  repetitions  de  paroles  ne  sont 
pas  banales.  Le  passage  suivant,  tir6  du  mfime  recueil,  est 
non  moins  expressif: 


i^^^i^S^?:?=r=fe^^^^ 


En  -  -  nuis,  des-es  -  -  poirs  et  dou  -  leurs  ! 


sou  -  pirs  san- 


. — g— }— <9 — I — ^-1 pf^rf- 


-  glols, 


plain 


tes        et       pleurs!  .  .  . 
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Ce  n'est  plus  seulement  du  chant  «fait  particulierement 
pour  charmer  I'esprit  et  Toreille  »,  comme  dit  Mersenne,  c'est 
de  la  musique  vraiment  sentie  et  qui  denote  chez  son  auteur 
un  fond  d'dmotions  qui  le  distingue  tres  nettement  de  la  plupart 
de  ses  contemporains. 

Avec  les  airs  de  ses  derniers  recueils,  Boesset  indiquait 
une  nouvelle  voie  aux  compositeurs  plus  jeunes  que  lui;  la 
plupart  d'entre  eux  s'empresserent  de  la  suivre. 

Avant  d'aborder  Texamen  de  leurs  ceuvres,  mentionnons 
un  autre  changement  qui  s'est  produit  a  la  meme  epoque 
environ.  Le  dernier  volume  d'airs  de  Boesset,  public  par  Ballard 
en  1643,  est  encore  grave  avec  la  tablature  de  luth.  Mais 
dans  certains  recueils  manuscrits  nous  retrouvons  quelques-uns 
des  m6mes  airs  avec  une  simple  basse  continue.  L'exemplaire 
de  I'air  «  Me  veux-tu  voir  mourir  »  que  Ban  avait  re^u  avait 
par  contre,  outre  la  melodic,  une  basse  vocale  avec  texte.  On 
ecrivait  done  les  airs,  a  cette  epoque,  de  trois  manieres  :  ou 
avec  tablature,  ou  bien  avec  la  basse  continue,  instrumentale, 
ou  encore  avec  une  basse  destinee  k  6tre  chantee  (*).  L'usage 
de  la  basse  continue  avait  et€  introduit  depuis  peu  seulement 
en  France,  tandis  qu'en  Italic  il  dtait  pratique  depuis  longtemps. 
S^b.  de  Brossard  (*)  pretend  que  c'est  Dumont  qui  la  mit  en 
usage  ;  M.  Quittard  a  demontre  qu'on  s'en  servait  avant 
Dumont  (*). 

Dans  les  recueils  de  Ballard,  les  airs  sont  ordinairement 
notes  a  deux  voix ;  cependant  quelques-uns  d'entre  eux  ont 
au  commencement  deux  ou    trois  notes  seules,  qui  portent  la 


(1)  Cette  derni&re  maniere  explique  une  remarque  au  premier  abord  assez  sin- 
guliere  de  Jacques  de  Gouy  (Preface  de  ses  Airs  a  quatre  parties,  i63o).  II  dit: 
«  La  composition  des  airs  est  la  plus  difficile  de  toutes,  d'autant  que  le  Dessus  et 
la  Basse  estant  composes  en  ne  les  change  pas  pour  faire  les  autres  parties;  et 
ndanmoins  il  faut  qu'elles  expriment  les  passions  et  la  prononciation ,  qu'elles 
chantent  agreablement,  et  qu'elles  soient  dans  la  contrainte  des  regies  de  la  com- 
position simple,  qu'on  nomme  d'ordinaire  contre-point  notte  contre  noite. »  II 
ressort  de  cette  remarque  que  le  compositeur  Ecrivait  et  faisait  paraitre  ses  airs  a 
deux  voix,  soprane  et  basse,  et  qu'ensuite  il  les  arrangeait  egalement  a  quatre 
voix. 

('}  Catalogue  manuscrit.  V.  aussi  Brenet  :  Les  musiciens  de  la  Sainte  Chapdle^ 
Parts  1910,  p.  35o. 

(';  Quittard,  Henry  Dumont. 
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suscription  <  luth »,   ce  qui   fait  admettre   que   ces  airs,  mftme 
executes  par  deux  chanteurs,  etaient  accompagn^s  du  luth. 

Les  airs  de  Lambert  ne  sont,  bien  entendu,  pas  tous  d'6gale 
valeur.  Quelques-uns  sont  des  compositions  peu  significatives. 
En  general,  pourtant,  ils  se  distinguent  par  une  certaine  €[€- 
gance.  Dans  beaucoup  d'entre  eux,  mfime  des  plus  courts,  la 
phrase  mdodique  coule  avec  noblesse.  Qu'on  prenne,  par 
exemple,  I'air  «  Devant  vos  yeux  j'ai  beau  me  plaindre  ou 
cacher  mon  martyre » (*).  La  structure  en  est  tr^  simple : 
A|:|B|!|.  Toute  I'etendue  de  la  melodie  ne  depasse  pas  vingt 
mesures.  La  strophe  est  un  sixain  :  4  10  8  8  12  4,  le  premier 
et  le  dernier  vers  sont  identiques.  Le  compositeur  a  r^uni  le 
premier  et  le  second  vers  en  une  phrase  ample  et  d'un  grand 
charme;  la  seconde  partie  de  la  strophe  est  un  peu  plus  mou- 
vement6e  que  la  premiere,  mais  le  tout  forme  un  ensemble 
bien  coordonne  et  d'une  harmonie  parfaite. 

Une  autre  composition  d'une  beaute  et  d'une  purete  de 
ligne  remarquables  pent  aussi  fitre  attribuee  a  Lambert  (*).  II 
I'a  ecrite  sur  des  vers  de  Jacqueline  Pascal.  C'est  certainement 
un  des  plus  beaux  exemples  de  style  simple  et  naturel;  il 
nous  montre  avec  evidence  que  la  preciosite  et  la  mievrerie 
n'^taient  pas  la  qualite  dominante  chez  les  compositeurs  fran^ais 
du  milieu  du  XVII''  si^cle. 

D'autres  airs  de  Lambert  sont  plus  developpes.  Ainsi  les  me- 
lodies «  Vous  ne  sauriez,  mes  yeux  »  et  «  Ombre  de  mon  amant » 
sont  ecrits  en  rondeaux  (^).  Dans  le  recueil  public  en  1689  il 
il  y  a  des  airs  a  une,  deux,  trois  et  quatre  voix,  tous  avec 
basse  continue,  mais  dans  les  airs  k  quatre  parties  la  basse 
instrumentale  est  identique  avec  la  basse  vocaJe. 

La  declamation  est  presque  toujours  correcte  chez  Lambert, 
m6me  dans  les  compositions  dont  le  systeme  se  rapproche  de 


C)  Get  air  se  trouve  dans  le  XIV»  livre  de  Ballard  (1671)  et  dans  le  recueil 
manuscrit  de  I'Arsenal.  Dans  le  premier  de  ces  recueils  il  est  accompagnd  d'une 
basse  vocale,  dans  le  second  d'une  basse  instrumentale,  absolument  ditferente  de 
I'autpe.  —  Voir  I'air  a  I'appendice. 

(•)  V.  Appendice  :  «Sombres  deserts«,  d'apres  le  II«  livre  de  Ballard  de  1659. 
Le  compositeur  n'est  pas  d^signe.  D'apres  le  recueil  de  Sercy  la  poesie  de 
Jacqueline  Pascal  a  6t€  mise  en  musique  par  Lambert  et  par  Le  Camus.  Le  carac- 
tere  de  la  mdlodie  que  nous  donnons  nous  la  fait  attribuer  a  Lambert. 

(•)  Tous  les  deux  se  trouvent  dans  le  recueil  de  1689,  avec  basse  continue. 
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celui    d'airs    a    danser.    Ainsi    par    exemple    ia    phrase    tres 
gracieuse  : 

t  t  (1) 


^ 


s^  1    o- 


j^=^g 


^*~ 


^■ 


w=^*^ 


rx. 


rstzsii 


On  a  beau  feindre     Et  se  con-train-dre     Quand  Ta-mour  a  sceu       nous  tou-cher. 

A  Toccasion  Lambert  sait  user  de  la  musique  descriptive. 
Ainsi  quand  il  veut  montrer  comment  le  feu  de  I'amour  envahit 
le  coeur  peu  a  peu,  pour  ainsi  dire  sournoisement^  il  emploie, 
avec  habilete,  une  phrase  chromatique  ascendante  : 

(2) 


^g=F^^ri-^jgEJ^P^tP^ 


—    I  ff^ 


D'un  feu     se-cret    je     me  sens,  je    me   sens  con  -  su  -  mer 


L'une  des  specialites  de  Lambert  6tait  les  «  doubles  » ;  il 
y  faisait  montre  de  sa  virtuosite  comme  chanteur  ainsi  que  de 
toutc  sa  science  des  petits  agrements  et  fredons.  Nous  aurons 
k  y  revenir  dans  un  autre  chapitre. 

Sans  avoir  la  reputation  de  Lambert,  Le  Camus  etait  tres 
apprecie  aussi.  Les  airs  qui  nous  ont  ete  conserves  de  lui(*) 
nous  font  comprendre  la  faveur  dont  il  jouissait.  Dans  la  pre- 
face du  recueil  public  par  son  fils,  celui-ci  nous  apprend  que 
Le  Camus  ne  travaillait  pas  sur  n'importe  quel  texte.  « II  choi- 
sissait  toujours  les  plus  belles  paroles  pour  travailler,  et  si 
tout  ce  qu'il  y  a  de  gens  de  bon  gout  ne  se  trompent  pas, 
les  airs  qu'il  faisait  repondoient  a  la  beaute  de  ces  paroles*. 
Les  melodies  de  Le  Camus  valent  mieux  que  les  poesies  qu'il 
avait  a  sa  disposition.  Elles  sont  expressives  sans  pourtant 
avoir  la  grace  de  celles  de  Lambert;  on  y  remarque  quelque- 
fois  un  peu  de  raideur. 


l»)  Recueil  de  1689. 

{*)  Ballard,  III*  livre,  1660.  —  Dans  le  recueil  de  1689  le  nieme  est  a  4  parties, 
■et  un  peu  plus  developpe. 

(3)  Les  livres  de  Ballard  en  contienneni  plusieurs,  les  recueils  manuscrits 
aussi.  En  1678,  apres  sa  mort,  son  fils  publia  un  certain  nombre  des  melodies  de 
son  pere,   qui,  disait-ii,  circulaient  en  exemplaires  souvent  fautifs. 
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Le  Camus  se  sert  volontiers  de  formes  un  peu  deve- 
loppees;  nous  rencontrons  I'air  en  rondeau,  dont  nous  donnons 
un  exemple  a  I'appendice  («  Amour,  cruel  amour  »") ;  puis  I'air 
k  deux  parties  relativement  longues,  dont  les  deux  ou  seule 
la  seconde  sont  repdt^es.  En  outre,  il  commence  generalement 
par  un  petit  prelude  instrumental,  qui  contient  m6me  quelque- 
fois  un  joli  motif,  que  malheureusement  le  compositeur  n'utilise 
pas  suffisamment.  De  meme  dans  la  partie  du  chant,  le  debut 
promet  souvent  plus  que  la  suite  ne  tient.  Cette  particularite 
nous  frappe  par  exemple  dans  le  premier  air  du  recueil  de 
1678  (*).  II  debute  ainsi : 


i 


e=^ 


^ 


^, #— #^aT ^-^ T- 

Biicrqipji  Zip  '^  0  0      ^•-»"f=: 


7^-F^ 


-5=P 


^'-^^ 


•#  •*. 


fi 


P 


^ 


It 


:^ 


Oue  vous       flat  -  tez 


^1 


^=^ 


-#i- 


•va • r ^ ^  |- — 

t:rz:^=tg:z=:i-I-[j?— ^— f -flEEfe 


I 


Que  vous  flal-tfz      raes 


:t4: 


Si 


:t:=t 


Mais  ensuite,  I'auteur  ne  s'inquiete  plus  du  premier  motif, 
et  melodie  et  basse  avancent  meme,  a  certains  endroits,  assez 
lourdement. 


(1)  Get  air  se  trouve  aussi  au   X1V«  livre  de  Ballard. 
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D'autre  fois,  il  sait  pourtant  se  servir  avec  adresse  de  la 
repetition  du  meme  motif  combinee  avec  celle  des  paroles, 
ainsi  dans  le  passage  suivant  • 


^^^^^^^^^^^^k. 


Ver-sez 


ver  -  sez,  ver-sez     tou-tes  vol  lar-mes,  Versez,        ver  -  sez 


De  La  Barre  est  sans  contredit  un  musicien  de  plus  grande 
science  et  d' esprit  plus  curieux  que  Le  Camus.  Ses  airs,  dont 
malheureusement  un  petit  nombre  seulement  est  conserve, 
sont  interessants,  d'une  part  par  la  variete  du  style,  d'autre 
part  par  les  indications  de  nuances  que  I'auteur  a  ajoutees. 
Certains  de  ses  airs  nous  rappellent  les  Recits  du  temps  de 
Guedron  et  Bataille,  par  exemple  : 


^^=^ 

r—fl. 

1 1 1     _| ^    -,-     0             Ah« a a J— -1     -fi— , 1 

-J    J    d-mr-*-^--] — »-f^ f^ gj    J.   0    J — 

"\J      '  --+■ 

•     •                           ]       1                                            t^               •            ^^<i>     0 

Fo-rest$,    so  -  li  - lai-res  el   som  -  bres,    se  -  jour  du  silen-ce  et  des  cm  -  bres. . 

D'autres  fois,  De  La  Barre  emploie  les  formes  de  la 
chaconne  ou  de  la  passacaille.  Le  «  basso  obstinato  »  etait  depuis 
k)ngtemps  en  usage  chez  les  Italiens.  En  France,  nous  ne  le 
rencontrons  pas  avant  Lully.  Mais  la  chaconne  et  la  passacaille 
s'y  rattache.  L'un  des  airs  de  De  La  Barre  est  intitule  «  Ron- 
deau sur  le  mouvement  de  la  chaconne. »  II  debute  ainsi : 


-3-w- 


^=:^ 


Si  c'est   III! 


bieo 


^^1 
^=^2- 


-J^.: 


-»*- 


li 


-J2i- 


'^ 


{»)  B.  Nat.  Vm'  5oi,  f.  89. 

(,■)  Airs  a  deux  parties  avec  les  seconds  couplets  en  diminution,  par  M.  De  La 
Barre,  organiste  de  la  chapelle  du  Roy,  Paris.  Rob.  Hallard,  MDGLXIX.  II  s'agit, 
ainsi  que  nous  Tavons  dit  plus  haut,  d'un  tils  de  I'organiste  mort  en  i636. 
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±=:t: 


?5^V-«-+-(a~(fl^ 


zc 


itznt 


-#*-♦ 


3=tl 


:?^=?= 


^tiitn 


:j!&i: 


3:=?: 


f?- 


^ 


>■•       4 


e  7 


3 


que  I'es-p^  -  ran  -  -  ce,     El  -  le  de  -  trait     a  -  dou  -  cir  ma  souf-  fr»n  -  ce       etc. 


~P  e>-- 


int 


-»i- 


-L-l :it 


iz^ 


«- 


t±: 


Le  theme  de  chaconne  n'est  que  vaguement  maintenu.  Au 
feuillet  22  on  trouve  une  «  passacaglia  »  avec  le  thdme  suivant : 


m 


P—S-t-» 


^=^ 


Sf 


-»- 


t^g-ji-g-tez 


-«> 


qui  sert  pour  toute  la  premiere  partie  de  I'air. 

Une  autre  composition  «  Allez,  bergers  »  est  ^crite  en  mou- 
vement  de  sarabande ;  elle  est  tres  gracieuse  (0. 

Plus  loin  on  rencontre  un  air  italien  (*).  On  remarquera 
dans  I'air  «  Si  c'est  un  bien  que  I'esperance  »  le  saut  de  sixte^ 
qui  donne  k  la  melodic  tout  de  suite  un  grand  elan.  De  La 
Barre,  le  pdre,  rassemblait  beaucoup  d'artistes  chez  lui  pour 
des  concerts,  et  certainement  il  etait  en  rapport  avec  les  chan- 
teurs  italiens  appeles  par  Mazarin.  On  voit  que  son  fils  a  souci 
de  bien  faire  chanter  ses  airs,  car  il  note  les  nuances  et  les 
changements  de  mouvement.  Ainsi,  dans  Pair  «  Si  c'est  un 
bien...  *  le  passage  suivant : 


He  - las,    he 


-^^ 


-fl^JL. 


t 


3— -t_#. 


las,  que   Ton    de  -  mande  k     ses      cceurs 


IX)rte  la  suscription  « lentement  ». 


(>)  M.  Weckerlin  I'a  reproduite  dans  le  Catalogue  de  la  Bibl.  du  Conservat,^ 
p.  3o8. 

'*)  Lecerf  de  la  Vievilie  fait  une  remarque  assez  inte'ressante  :  oCombien, 
dit-il,  a-t-on  fait  d'airs  a  Paris,  qui  ont  passe  pour  vrai  crQ  de  Rome  ou  de 
Venise.  Get  air  italien  tant  vante  et  attribue  au  Seigneur  Luigi  Rossi,  duquel  on 
avait  mfime  mis  le  nom  au  bas  de  plusieurs  copies  «  Dolorosi  pensieri»,  cet  air 
qui  fit  tant  de  bruit  il  y  a  vingt-cinq  ans,  estoit  de  I'abbe  de  La  Barre,  organiste 
de  la  chapelle  du  Roy.»  (Compar.  II,  p.  loo). 
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Dans  I'air  italien,  les  mots 


i 


P^=^i^ 


:P=1^ 


^ 


deh    per    pie  -  -  ta,    deh  per    pie 


ta 


doivent  6tre  chant^s  piano. 

Enfin,  dans  un  autre  air  (f.  ii),  nous  trouvons  le  passage 
suivant  : 


Leniemmt 


Vous  sa  -  vei 


I'ou  -  tra  -  ge   qu'i  -  cy 


i 


Gayement 


-^—0- 


±i=p: 


]5J^ 


r 


1^ 


^ 


^: 


3-s^ 


:?c: 


:* 


£ 


coy   D'un    coeur    si      vo   -   la  -  ge 


C'est  evidemment  le  mot  « volage »  qui  a  determine  le 
compositeur  a  changer  de  mouvement. 

Nous  avons  ici  un  example  de  musique  descriptive  sur  le 
mot,  sans  que  le  sens  de  la  phrase  enti^re  soit  pris  en  consi- 
deration. Des  cas  semblables  ne  sont  pas  rares.  Bacilly  s*6lfeve 
contre  les  compositeurs  qui  veulent  «trop  philosopher  et  raf- 
finer  sur  la  signification  des  mots  bien  souvent  sans  consid^rer 
comme  ils  devroient  toute  la  phrase  ensemble ».  « II  en  esl; 
de  si  grossiers  »,  declare-t-il  plus  loin,  «  qu'ils  croiroient  qu'un 
air  seroit  mechant,  si  I'autheur  avoit  manque  de  mettre  des 
nottes  hautes  sur  des  mots  qui  signifient  des  choses  eslevees, 
comme  le  del,  les  etoileSf  les  nues,  les  montagnes,  les  rockers, 
les  dieux,  les  astres,  ou  des  nottes  plus  basses  sur  les  mots 
terrey  mer,  fontaines,  valUes..,  » (*).  «De  dire  que  par  exemple 
sur  le  mot  de  onde  ou  sur  celuy  de  balancer  il  faille  expres- 
sement  marquer  sur  le  papier   une   douzaine  de  nottes  hautes 


{^)  Remarques  curieuses,  p.  120-21. 


l52 


CHAPITRE    III 


et  basses  alternativement  pour  signifier  aux  yeux  ce  qui  ne 
doit  s'adresser  qu'a  I'oreille,  c'est  une  chose  tout  a  fait  badine 
et  puerile*  (*). 

Ni  Lambert  ni  Lully  n'echappent  tout  k  fait  a  ce  travers, 
du  reste  tres  ancien.  Quelquefois  les  compositeurs  savent  s'en 
servir  habilement,  ainsi  J.-B.  Boesset  dans  un  recit  du  Ballet 
de  la  Raillerie : 


Je         des  -  ce 


jutzit 


"P     0 — 9- 


=1=^ 


^pi?*'—34fe-.j:-: : 


5^^=TT 


des  -  cends,      je 


des-cends      du      sa  -  cr^    val  -  Ion. 


et  nous  verrons  un   peu  plus  tard  que  Sicard  dans  ses  airs  a 
boire  sait  en  tirer  des  effets  tr^s  comiques. 

Notons,    en    passant,    une    phrase    descriptive    du    m6me 
Sicard  dans  un  de  ces  airs(*)  : 


Jg^gEgEfe^P^gS^^^^g^^g 


Je        pleu    —    —     — 


—     —      re    et     g^  -   -  tiiis 


nuit    et 


jour 


Bacilly  n'est  guere  interessant  comme  compositeur  d'airs 
serieux,  nous  le  retrouverons  comme  auteur  de  chansons. 
Cambert  a  ecrit  quelques  airs  de  caract^re  tendre  et  langou- 
reux,  temoin  ce  joli  debut : 


$^ 


#  +-« — I — ^- 


^ 


^ 


-T 1 


A  -  pr6s     a  -  voir 


Ian 


(') 


^^^r^t, 


tant    de    jours       tant     de      nuits 


i5=1=^^ 


-»-1-fil 


1: 


-  gui         tanl    de     jours,      tant    de 


^m 


nuits, 


(*)  Remarques  curieuses,  p.  123. 
(»)  Livre  V  des  Airs  de  Sicard. 
(«)  Ballard,  U  IV,  p.  22. 
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Mais  il  n'est  pas  a  mettre  sur  la  m€me  ligne  que  Lambert, 
Le  Camus  ou  De  La  Barre. 

D'Ambruys  nous  occupera  surtout  lorsque  nous  aurons  k 
parler  des  agr^ments  du  chant  (')• 

En  jetant  un  coup  d'oeil  retrospectif  sur  les  principaux 
<:ompositeurs  de  musique  vocale  du  deuxi^me  tiers  du  XVII' 
si^cle  on  constatera  que,  malgre  un  certain  air  de  famille, 
chacun  d'entre  eux  a  des  traits  qui  le  distinguent  et,  d'autre 
part,  Ton  sera  force  d'avouer  qu'ils  ont  fait  faire  de  grands 
progrfes  au  chant  fran^ais, 

Mais  tout  le  monde  ne  pouvait  pas  chanter  des  airs  serieux 
ou  de  facture  artistique;  pour  les  uns  ils  etaient  trop  difficiles, 
pour  d'autres  ils  demandaient  une  voix'  trop  etendue.  Ceux-la 
pref6raient  la  chanson,  plus  simple  a  apprendre  et  k  retenir, 
et  plus  facile  k  dire.  L'editeur  Ballard,  il  est  vrai,  qui  avait 
le  monopole  de  la  musique  vocale,  etait  un  peu  embarrass^  de 
contenter  tout  le  monde  en  fait  de  chansons.  Les  maitres  de 
chant  lui  reprochaient  de  publier  des  chansons  qui  n'^taient 
d'aucune  valeur  pour  I'enseignement  du  chant ;  les  dames 
craignaient  les  paroles  trop  lestes ;  d'autres  voulaient  surtout 
avoir  du  neuf  (^).  Enfin,  Ballard  croit  avoir  trouve  I'homme  qu'il 
iui  faut  pour  la  composition  des  chansons;  il  I'explique  k  ses 
lecteurs  dans  une  de  ses  prefaces :  «  Je  scay,  dit-il,  que  le  livre 
de  chansons  k  danser  que  j'ay  coutume  d'imprimer  tous  les 
ans  n'a  pas  eu  grande  approbation  de  ceux  qui  enseignent  la 
methode  de  chanter  et  que  n'y  trouvant  pas  assez  de  matiere 
pour  entretenir  le  commerce  de  leur  profession  ils  I'ont  jusqu'ici 
traite  de  Provincial.  II  est  vray  qu'a  dire  les  choses  comme 
elles  sont,  il  est  impossible  que  dans  le  nombre  de  quarante 
chansons  ou  environ  qu'il  contient  d'ordinaire  il  n'y  en  ait 
beaucoup  de  faibles,  et  sans  doute  il  vaudroit  mieux  qu'il  y 
€n  eut  moins  et  qu'elles  fussent  d'egale  force,  si  je  n'etais  oblige 


(*)  A  noter  cependant  que  dans  le  XIIl«  livre  de  Ballard  {i6-jo)  on  trouve  un 
air  de  d'Atnbruys  en  chaconne. 

(»)  Dans  la  preface  du  Xlh  livre  de  chansons  pour  danser  et  pour  boire  (1639) 
l'editeur  dit :  «  j 'employe  ceux  que  je  cognois  y  avoir  le  plus  d'invention  afin  d'en 
donner  des  plus  nouvelles,  comme  j'ai  fait  particulierement  en  celuy-ci,  Ou  j'ay 
supplie  Monsieur  Mace  d'en  vouloir  mettre  une  douzaine  qui  n'eusscnt  ete  veues 
<ie  person  ne.  >» 
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de  satisfaire  le  public  qui  preftre  souvent  le  nombre  au  merite 
des  choses.  Monsieur  de  Chancy,  maistre  de  la  musique  du 
Roy,  a  eu  un  talent  particulier  pour  ces  sortes  de  chansons, 
mais  comme  dans  la  plupart  il  y  avait  de  I'equivoque,  les  dames 
qui  donnent  le  cours  aux  choses  galantes  n'y  ont  pas  trouve 
leur  compte.  Apres  sa  mort  j'eus  recours  k  un  de  mes  amis 
qui  m'en  donna  une  vingtaine,  tant  a  danser  qu'a  boire  et 
par  ce  moyen  je  continuai  de  donner  au  public  le  livre  de 
1661.  J'eus  le  mesme  secours  pour  celui  de  1662...  Ce  livre 
(i663)  est  tout  entier  de  sa  composition,  non  seulement  pour 
les  chansons  mais  aussi  pour  la  plupart  des  paroles...  J'esp^re 
que  ceux  qui  font  profession  de  montrer  a  chanter  trouveront 
dans  ce  livre  de  quoy  se .  satisfaire,  n'y  ayant  presque  point 
de  chansons  qu'ils  ne  puissent  enseigner  a  leurs  ^coliers,  comme 
estant  presentement  a  la  mode,  autant  et  plus  que  les  grands 
airs,  oil  toutes  les  voix  ne  peuvent  atteindre... »('). 

L'auteur  en  question  est  evidemment,  d'apres  le  titre,. 
Bacilly.  Et  on  peut  admettre  que  sur  sa  demande  I'imprimeur 
changea  I'ordre  de  ses  publications,  car  les  annees  suivantes 
elles  portent  le  titre  de  «  second,  IIP,  IV',  V*  livre  de  chansons 
pour  boire  et  danser  de  B.  D.  B.  »,  jusqu'en  1667.  Mais  nous 
voyons  surtout  par  cette  preface  combien  les  petites  chansons 
etaient  recherchees  par  le  public.  Bacilly  nous  dit  qu'elles 
etaient  aussi  appreciees  des  etrangers :  «  J'adjouste  encore  que 
les  Italiens  mesmes  demeurent  d'accord  que  nous  avons  en 
France  quantite  de  petits  airs  fort  jolis  et  fort  divertissants 
comme  sont  nos  Gavottes,  nos  Sarabandes,  nos  Menuets  et 
autres  semblables  qui  ont  leur  merite  comme  les  grands  airs^ 
et  qui  sont  de  la  portee  de  mille  gens  qui  seroient  prives  d'un 
exercice  aussi  agreable  que  celuy  du  chant  si  on  ne  composait 
que  de  grands  airs  » (*). 

Perrin  distingue  entre  chansons  graves  et  chansons  l^geres : 
«  Les  graves  sont  les  sarabandes,  gavottes  graves  et  courantes 
et  demandent  paroles  graves  et  s6rieuses.  Les  legeres  sont 
menuets,    gavottes    l6geres,    gigues,    passepieds,    gaillardes ». 


(')  XXII*  livre   de    chansons  pour  danser  et  pour   boire  de  B.  D,   B.  Paris, 
Roben  Ballird,  i663.  Preface  de  I'imprimeur. 
(*)  Remarques,  p.  98. 
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Quoique  au  dix-septi^me  si^le  on  dansat  encore  aux  chansons, 
ces  petits  airs  etaient  des  morceaux  destines  a  Hre  chantes 
pour  eux-memes. 

Bacilly  s'eleve  contre  ceux  qui  veulent  que  le  mouvement 
de  danse  soit  strictement  observe :  « II  y  a  mesme  des  critiques 
qui  ne  veulent  pas  que  Ton  donne  a  ces  sortes  de  chanson- 
nettes  une  mesure  plus  lente  et  qui  trouvent  qu'elles  sont 
faites  precisement  pour  la  danse ;  mais  je  suis  d'avis  qu^on  les 
laisse  danser  tant  qu'il  leur  plaira,  pendant  que  ceux  qui  aiment 
le  chant,  trduveront  que  les  ornemens  que  Ton  y  adjoute 
(pourveu  que  ce  soit  bien  a  propos)  enrichissent  extrfimement 
ces  petits  airs...  C'est  mal  a  propos  reprendre  celuy  qui  chante 
ces  chanson nettes,  lorsque  pour  les  rendre  plus  tendres  et  se 
donner  le  loisir  d'y  adjouster  les  agremens  qu'il  juge  k  propos 
il  les  allentit,  et  mesme  quelquefois  en  corrompt  la  mesure; 
ce  qui  se  remarque  principalement  dans  certaines  gavottes 
anciennes,  qui  veulent  estre  executees  avec  plus  de  tendresse. .. 
dans  lesquelles  on  rompt  la  mesure  de  la  danse,  afin  de  leur 
donner  plus  d'eclat  et  les  tourner  de  cent  manieres  et  selon 
tout  Tart  et  toute  la  methode  de  bien  chanter... »  (0- 

Ballard  donne  aussi  une  explication  qui  complete  les  pre- 
cedentes :  « Au  reste,  dit-il  (*),  il  est  bon  d'avertir  que  sous  le 
mot  de  chansons  a  danser  Ton  comprend  aussi  les  chansonnettes 
qui  ne  sont  pas  de  v6ritables  airs  s6rieux  ou  airs  de  cour 
(pour  parler  en  termes  vulgaires)  et  qui  approchent  du  mou- 
vement de  la  sarabande  ou  de  la  gavotte  ». 

II  y  a  pourtant  une  difference  k  faire.  La  chanson  a  evolue 
de  m^me  que  Tair.  Jusqu'aux  environs  de  i65o,  les  chansons 
simples  et  courtes,  empreintes  d'une  robuste  gait^,  non  exemptes 
de  plaisanteries  grasses,  sont  en  majorite.  Dans  la  seconde 
moitie  du  siecle  les  textes  deviennent  peu  a  peu  plus  precieux, 
la  facture  musicale  plus  compliquee. 

Chancy,  maistre  de  la  musique  de  la  chambre  du  Roy, 
L.  de  Mollier,  puis  des  dilettantes  comme  de  Rosiers,  de 
La  Marre,  Guyot,  Michel,  qui  etait  audiencier,  sont  des  repre- 
sentants  du  premier  type.   Deja  les  titres  de  certains  recueils 


(•)  Remarques,  p.  io6  et  io8. 
(*)  Preface  du  second  livre,  1664. 
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indiquent  lear  caract^re :   Les  equivoques   du  sieur  de   Chancy 
ou  Les  liberies  d' Andre  de  Rosters.   Les  dedicaces   et  avant- 
propos  contribuent  a  vous  orienter  sur  le  contenu.  Le  recueil 
des   Equivoques   de    1640    est    d^die    par    Chancy    « au    cher 
Flotte  ».  II  debute  ainsi  :  «  Flotte  !  c'est  mal  penser  a  un  gout- 
teux  de  faire  des  chansons  a  danser  et  bien  plus  mal  raisonner 
de  les  vouloir  offrir  a  un  autre  goutteux. ..  »  Vient  ensuite  un 
avertissement  au  lecteur :  «  Cher  amy,  si  les  chansons  a  danser 
n'ont  quelque   pointe    accompagnee  de  railleries,  elles  sont  dc 
mauvaises  graces.  Je   te   donne  celles-cy   pour  une  pierre  de 
touche  capable  d'esprouver   toutes   sortes  d'esprits  :  les  equi- 
voques   dont   elles  sont  ornees  n'empeschent  pas   qu'une  ame 
exempte  de  mauvaises  pensees  n'en  puisse  recevoir  du  diver- 
tissement...  Si    quelque  femme  ou  quelque  fille  ne  les  chante 
pas  ou  defend   de   les    chanter,  asseure   toy  qu'elle  entend  le 
pair  et  la  praize,  et   que  son    esprit  est  plutost  porte  au  mal 
qu'au  bien.  »  Enfin  il  s'adresse  aux  censeurs :  «  Ceux  qui  font 
profession    de    mettre    au   jour   quelque  musique  sgavent  bien 
que  la  naifvete  des  chansons  a  danser  ne  demande  point  I'ar- 
tifice  et  I'estude  des  airs  de  cour ;   neanmoins  s'ils  considerent 
bien  mes  chants,  ils  verront  que  ma  plume  les  fait  voler  assez 
haut   pour    acquerir   ce    titre  et  que  la  verite  peut  empescher 
I'envie  de  mordre  dessus  ».  Dans  le  3*  livre,  d^die  a  de  Nyert, 
il  assure  que  si  les  chansons    k    danser   etaient  accompagnees 
du  luth  « elles  pourroient   disputer  le  prix  aux  airs  de  cour.  » 
Ces  airs  etaient  en  general  chantes  «  a  la  cavaliere  »  c'est- 
a-dire   sans   accompagnement.    Leur   but   est  clairement  defini 
par  Chancy  dans  I'avis  au  lecteur  du   4^  livre :  « Je  te  donne 
ce  quatri^me  livre   pour   dissiper    une  partie  de  tes  ennuis,  si 
tu   en  as,   ou  pour   te   maintenir  dans   la    rejouissance   si  ton 
coeur  la  possede ».   De    Rosiers   declare    dans    la   preface  d'un 
de  ses  recueils :  «  Un  homme  toujours  serieux  serait  insuppor- 
table et  sa   conversation  ne  serait  bonne  que  quand   Ton  est 
endormy ;  le  rire  dissipe  I'humeur  m^lancholique,  c'est  pourquoy 
la  pratique  en  est  ndcessaire » (•). 


\})  Ul*  livre  des    Liberies    d^ Andre  de   Rosiers,  sieur  de   Beaulieu,  k  Messire 
Andre  Girard  l-e  Camus,  conseiller  ordinaire  du  Roy.  Paris,  16&1. 
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Presque  toutes  ces  chansons  sont  tr^s  simples,  au  point 
de  vue  melodique,  et  d'un  rythme  assez  uniforme. 

Void  comme  exemple  le  premier  couplet  d'une  chanson 
de  L.  de  Mollier(>): 
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Sans  re  -  gret  quil-tant   la   cour,  m'os-lant   de  eel  es-cia  -  va-ge.       Je  ni'en 
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vais  droit  au  vil  -  la-ge       Oil  je   veux  fai-re    I'a-niour,  Je  me   don-ne-rai  plai 
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sir       Sans  crain  -  te      dn    re  -  pen  -  tir. 

Cependant  quelquefois  un  refrain  aimable,  peut-et^e  une 
reminiscence  de  chanson  populaire  donne  ^  la  chanson  un 
cachet  un  peu  plus  particulier.  Cest  le  cas  pour  la  chanson 
suivante  de  Chancy  C^) : 
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J'ay  veu  cet-te  beau-te  seulelte  en     ce  bois     ^-car-t^;    J'ay  pris  la    li-bei"' 
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le  de    par-ler    d'a-mou-ret-te  ;  Au   veil   bo-quel,  Piii  -  lis  cueilla  la       lo- 
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se    o-c'o-se,    Au    vert    bo-qnet,  Piii-lis    fait    un    bou  -  quel. 


Peu  a  peu  le  nombre  des  sarabandes,  gavottes,  courantes, 
menuets  augmente  de  plus  en  plus.  A  mesure  que  les  paroles 


(1)  Les  chansons  pour  daitser  Je  L.  de  Mollier,  Paris,  1640. 
(*)  ///•  livre  dcs  Equivoques  du  sieur  de  Chancy,  i65o. 
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deviennent  plus  galantes  et  tendres,  les  melodies  acquierent 
plus  de  souplesse.  Voici  une  chanson  dans  le  mouvement  de 
la  courante,  qui  marque  d6ja  bien  le  progr^s  accompli.  Elle 
est  de  L.  de  Mollier  (*) : 
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Le  verger  du  ber  -  ger      Tir-cis      Est  tout  plein       de       sou-ci<, 
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Ses  prai-ri-es    Sont  moins  fleuri 
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leur  sour-ce   amere,  De-puis  le  jour    Oii  sa  ber-gere  A  clian-ge    soa       a  -  mour. 


Dans  cette  chanson,  comme  dans  la  sarabande  de  De  La 
Barre  citee  plus  haut  et  d'autres  semblables,  Tart  du  chant 
est  dej^  plus  raffine.  Du  reste  toutes,  ou  a  peu  pres,  se 
chantent  avec  des  seconds  couplets  en  diminution,  se  rappro- 
chant  ainsi  du  type  de  I'air  *). 

Les  exemples  de  chansons  a  danser  datant  de  cette  epoque 
ne  manquent  pas,  on  en  a  public  souvent,  nous  pouvons  done 
nous  dispenser  d'insister  davantage. 

Une  categoric  de  chansons  merite  pourtant  d'etre  parti- 
culi^rement  examinee,  ce  sont  les  airs  bachiques.  II  est  tres 
curieux  de  voir  combien  ce  genre  s'est  developpe  dans  le 
courant  du  XVII^  siecle.  Cest  vers  1640  que  son  extension  se 
fait  le  plus  remarquer.  A  la  litt^rature  et  musique  galante  et 
precieuse  une  autre  s'oppose,  triviale  et  burlesque.  Quand 
Lambert  et  Benserade  ont  soupire  dans  les  ruelles  des  chansons 
tendres  ou  recite  des  epigrammes  spirituelles,  ils  s'en  vont  au 
cabaret  du  BonPuis  ou  de  Bel-Air,  ou  quelque  autre  maison 
fameuse    du    meme   genre.    Ils   y   rencontrent   Chancy,  Flotte, 


(1)  Elle  se  trouve  dans  le  premier  livre  de  Ballard.  Paris,  i638. 

(*)  M"*  Arnheim  a  public  une  sarabande  de  Bacilly  «  mon  sort  est  digne  de 
piti^  »  avec  son  double  {Sammelb.  I.  M.  G.,  1909),  mais  les  paroles  ne  sont  pas 
plac^es  ezactement  sous  les  notes. 
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I'illustre  Potel,  Andr6  de  Rosiers,  De  La  Marre,  Scarron  et 
peut-6tre  le  peintre  Le  Brun  (').  A  la  Pomme-de-Pin  si6geait 
Saint- Amant,  le  « bon  gros  »,  «  prince  des  goinfres  et  bibe- 
rons »,  lui  aussi  grand  amateur  de  musique.  Fiotte,  gentil- 
homme  ordinaire  de  la  maison  du  due  d'0rl6ans,  s'dtait  acquis 
une  reputation  de  buveur  infatigable  et  en  mfime  temps  d' ex- 
cellent chanteur  d'airs  bachiques.  Du  moins  c'est  ce  qu'affirme 
Jean  Boyer  dans  la  dedicace  d'un  de  ses  «  recueils  de  chansons 
a  boire  et  a  danser  » {^).  «  L'on  me  pardonnera  facilement  et 
le  public  trouvera  bon,  s'il  luy  plait,  que  je  desdie  des  chansons 
a  boire  a  un  buveur  eternel  et  des  pieces  de  raillerie  a  un 
goinfre  de  haut  appareil,  qui  leur  s^ait  donner  un  tel  prix 
qu'elles  pourront  passer  dorenavant  pour  des  pieces  d'impor- 
tance ;  de  vray,  il  faut  advouer  que  ies  airs  de  table  ne  peuvent 
trouver  leur  perfection  que  dans  le  mouvement  que  vous  leur 
donnez,  ny  leur  grace  que  dans  Ies  gestes  agr^ables  dont  vous 
s^avez  accompagner  leur  cadance...  »  En  des  chansons  joyeuses 
on  celebrait  Ies  plaisirs  du  vin  et  de  la  bonne  chair.  Du  reste 
dans  Ies  societes  Ies  plus  raffinees  on  ne  meprisait  pas  ces 
airs.  Moli^re  fait  chanter  une  charmante  chanson  pendant  le 
festin  que  Dorante  donne  a  Dorim^ne(^),  et  mfime  Louis  XIV 
ne  dedaignait  pas  d'en  entendre  chanter  par  Ies  jeunes  filles 
de  Saint-Cyr  (*). 


(*)  Dans  Ies  Chansons  pour  danser  et  pour  boire  du  sieur  de  la  Marre,  i65o,  il 
y  a  un  sonnet  adresse  a  I'auteur  des  chansons,  sign^  Le  Breun,  et  qui  contient 
ies  vers  suivants  : 

La  Marre  nous  feras-tu  croire 

Que  tu  ne  fais  que  commencer 

A  faire  des  chansons  a  boire 

Comme  aussi  de  celles  a  danser  r 

Un  peintre  de  son  premier  trait 

Jamais  un  chef-d'oeuvre  n'a  fait, 

Un  coup  d'essay  n'est  coup  de  maitre... 

(»)  Paris,  i636.  Cette  preface  a  ete'  reproduite  pas  M"*  Arnheim  (Sammelb. 
I.  M.  G.  1909,  p.  411). 

(3)«  Un  petit  doigt,  Philis  »,  Bourgeois  gentilhomme.  Acte  IV,  sc.  i. 

(4)  M»»  d'Aumale  raconte  a  une  amie  comment  elle  doit  chanter  devant  le  roi 
et  meme  des  chansons  a  boire.  ■  Je  ne  sais  pas  votre  air  d'op^ra,  mais  j'en  sais 
d'autres,  savez-vous  :  «t  vive  Bacchus,  vive  Gr^goire  »  ,'  D'autre  fois  nous  chantons 
sans  accompagnement,  quelque  fois  avec  la  basse  de  viole  et  de  fiilte.  (Souvenirs 
sur  3/>»«  de  Maintenon,  publ.  par  le  comte  d'Haussonville  et  G.  Hanotaux,  Paris 
1902,  p.  LXIV). 
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Notons,  en  passant,  une  remarque  assez  jolie  de  de  Rosiers: 
« L'invention  de  la  table  est  plus  pour  la  conversation  que 
pour  le  manger ;  peu  de  choses  suffit  a  Thomme,  un  discours. 
joyeux,  Line  chanson  k  boire  gaillarde,  un  doigt  de  bon  vin 
peuvent  donner  vingt  ans  de  sant6»('). 

Au  point  de  vue  special  de  la  musique  il  y  a  pour  les 
chansons  a  boire  comme  pour  les  autres  une  Evolution  a 
constater.  Dans  les  recueils  d'airs  du  premier  tiers  du  siecle, 
les  airs  bachiques  sont  assez  rares,  mais  ils  sont  jolis  et  bien 
composes.  Vers  le  milieu  du  siecle  ils  ont  en  general  un  carac- 
t^re  plus  vulgaire,  quelquefois  trivial.  Peu  a  peu  ils  s'af'finent 
de  nouveau  et  demandent  m^me  parfois  un  chanteur  exerce, 
un  virtuose. 

Quelques  compositeurs  n'ont  pas  du  tout  cultive  ce  genre. 
Ainsi  nous  n'en  avons  pas  d'Ant.  Boesset  (').  Moulinie  en  a 
fait  qui  ont  une  allure  fraiche  et  vive.  Ceux  de  Lambert  me 
sont  inconnus.  Les  chansons  de  Royer,  Chancy,  de  Rosiers 
et  autres  sont  un  peu  lourdes.  En  voici  une,  comme  exemple^ 
dont  le  refrain  est  d'une  heureuse  cadence. 


i 


ilHliltlgl^^li^il^iS 


Si   jc    fai-pois  mon  st'-jour   ou    re-pn-senl  ces  vcndan-ges,       A  -  vc-net,  el 


;«)  Vt  livre  des  I.ibertes,  1654.  —  Tous,  il  est  vrai,  ne  se  contentaient  pas  de 
si  peu.  Les  bons  mots  et  les  plaisanteries  sur  les  capacites  des  musiciens  et 
chanteurs,  en  fait  de  boire,  sont  nombreux  dans  les  ecrits  du  XVIIe  siecle.  Oudin 
p.  ex.  [Curiositis  /rancoises,  1640),  cite  le  dicton  :  «  II  eust  ett?  bon  chantre,  il 
entonne  bien  •>.  Gantez  change  la  devise  de  Louis  XI  bene  vivere  et  laetari  en 
bene  bibcre  et  laetari  {Entretiens  des  musiciens,  8«  lettre).  Le  meme  declare  : 
«  Comme  I'on  ne  prend  !e  poisson  qu'avec  ramecon,on  ne  saurait  gagner  Tamitie 
des  musiciens  qu'avec  le  verre  >>.  (C)e    lettre),  etc.,  etc. 

(*' Gantez  lui  en  fait  mcme  un  reproche  ;  «  On  dit  pourtant  que  Monsieur 
Boesset,  qui  est  excellent  en  toutes  les  ceuvres,  il  n'en  fait  point  a  boire,  de  quoy 
ne  se  faut  pas  estonner,  car  s'il  avait  ceste  quality  il  seroit  parfait  et  vous  scavez 
que  :  Nemo  perfectus  nisi  solus  Deus.  Toutefois  il  faut  confesser  que  Monsieur 
Moulinier  fait  bien  tous  les  deux,  car  nous  avons  des  airs  de  sa  facon  de  I'une 
et  de  I'autre  espece  qui  ne  se  peuvent  pas  imiter.  Ceux  de  Monsieur  1  ambert  ne 
sont  pas  mauvais  puisqu'ils  ont  I'adveu  des  dames  et  lesquels  Monsieur  Bertaud 
chante  de  si  bon  coeur.  »  (Entretiens). 
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nait  et  jour   Je    chan-te- rois   t«s  lou-an-ges,  Uon-ne  don-ne   don-ne  moi  sourent ' 


(•ii    vie         (le     re    bon    cou  -  vent. 


Un  certain  nombre  d'entre  elles  sont  sur  un  rythme  de 
danse,  gavotte  ou  autre. 

La  piupart  sont  ecrites  a  deux  voix,  quelques-unes  en 
dialogues.  Avec  Bacilly  et  Sicard  le  g-enre  s'elargit.  On  6crit 
quelquefois  les  airs  k  plusieurs  parties.  Mais  Bacilly  y  voit  un 
inconvenient,  parce  que  dans  ce  cas  il  n'y  a  que  quelques  per- 
sonnes  qui  chantent,  tandis  que  les  autres  ^content  (*).  II  dtait, 
en  outre,  devenu  de  mode  d'ecrire  des  Recits  pour  voix  de 
basse  (*).  Quelques-uns  d'entre  eux  nous  montrent  que  les  chah- 
teurs  frangais  disposaient  de  voix  trds  etendues,  et  que  si  ces 
^irs  etaient  chantes  par  des  amateurs,  ceux-ci  savaient  manier 
leur  voix.  L'air  suivant  de  Sicard  (*)  est  un  des  plus  jolis  exemples 
de  cette  sorte  de  litterature  : 


I')  ///e  livre  des  Liberies  de  De  Rosiers. 

(*)  Preface  de  la  Capilotade  bachique,  Paris,  1668. 

(5)  Voir  p.  ex.  le  Second  livre  d'airs  bachiques,  composes  par  L.  S.  D.  B., 
Paris,  1677.  D'apres  I'editeur  ces  airs  etaient  composes  depuis  longtemps.  L'ouvrage 
est  d^die  au  Mar^chal  Due  de  la  Ferte  Senect^re,  et  Bacilly  pretend  que  c'est  la 
bonne  table  du  due  qui  lui  a  sugg^r^  I'idde  de  composer  ces  airs  :  « C'est  1^  (a 
Totre  table)  oil  j'ay  pris  la  liberie  de  vous  chanter  ces  airs,  que  vous  avez  ecout^s 
avec  joye,  et  c'est  cette  table  qui  m'a  anime  pour  les  faire  et  qui  m'a  donn^  I'art 
d'y  reussir  ny  plus  ny  moins  que  feroit  une  maitresse  k  I'egard  d'un  poete  ou 
d'un  musicien  amoureux  >>. 

(*)  Du  8e  livre  d'Airs  a  boire  d  trois  parties  avec  la  basse  continue  par 
M.  Sicard.  L'air  est  intitule  k  Recit  de  basse  avec  deux  violons»;  dans  I'exem- 
piaire  de  la  B.  Nat.  (R^s.  Vtn'  291),  I'une  des  parties  de  violon  manque.  —  Dans 
les  Melanges  d^airs  a  deux  parties,  d^airs  a  boire  et  autres  chansons,  B.  D.  B. 
(Bacilly),  Paris,  1671,  les  airs  bachiques  sont  dgalement  remplis  de  vocalises.  Cette 
mode  subsista  jusqu'au  milieu  du  i8e  si^le  comme  le  prouvent  les  Recueils 
d'airs  sdrieux  et  a  boire  de  De  Bousset  et  autres. 
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Autre  progrfes :  ces  airs  ne  sont  plus  chant^s  4  voix  seules 
ou  avec  una  simple  basse  continue ;  deux  violons  compl^tent 
Taccompagnement. 

Les  airs  en  dialogue  prennent  aussi  plus  d'ampleur  et 
deviennent  presque  de  petites  scenes.  Par  leur  vivacity,  ils 
rappellent  un  peu  certaines  chansons  du  XVl*  siecle,  nous  y 
trouvons  aussi  la  repetition  de  syllabes  onomatopo6tiques,  telles 
q\iQji,Ji,Ji,  tic  tac,  tic  tac.  Voici  un  fragment  d'un  de  ces  airs, 
egalement  de  Signac.  Les  buveurs  se  plaignent  qu'on  leur  ait 
donne  un  vin  plus  mauvais  que  le  premier  ;  ils  s'en  prennent 
au  gar9on  et  frappent  de  leurs  couteaux  contre  les  verres.  La 
seconde  voix  est  malheureusement  perdue,  mais  d'apres  le 
passage  suivant,  on  pourra  se  faire  une  idee  de  ce  qu'6tait  I'air 
entier  : 
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Co-quin,  mar-raud,  viens  ca   fri  -  pon!  etc. 


Ces  chansons  devaient  naturellement  etre  ex^cutees  avec 
beaucoup  de  verve  et  d'entrain.  Du  reste,  d^j^  dans  la  preface 
de  son  premier  livre  d'airs  (1666),  Sicard  disait:  *Je  supplie 
ceux  qui  prendront  la  peine  de  chanter  mes  airs  d'y  donner 
le  plus  de  mouvement  qu'ils  pourront.  » 

LuUy  n'eut  garde  de  n^gliger  un  genre  si  appreci6  en 
France  (*).  Dans  ses  com6dies-ballets  et  dans  quelques-uns  de 
ses  operas  il  y  en  a  de  tres  jolis.  L'un  des  plus  connus  est 
celui  du  Medecin  malgre  lui  :  «  Qu'ils  sont  doux,  bouteille 
jolie ».  Le  second  air  bachique  du  Bourgeois  gentilhomme 
etait  d'apr^s  Lecerf  un  de  ceux  que  Lully  lui-mfime  aimait  le 
mieux(2). 

II  reste  un  mot  a  dire  sur  des  compositions  d'un  autre 
genre,  les  chants  religieux.  Sous  un  rapport,  ils  ont  quelque 
affinite  avec  les  chansons  a  danser  et  a  boire,  en  ce  que  I'e- 
lement  artistique  est  relegue  au  second  plan.  Le  but  essentiel 
des  premieres  est  I'amusement  d'une  joyeuse  socidte,  celui  des 


(*)  Lecerf  de  la  Vieville  parlant  des  airs  a  boire  insiste  sur  leur  caractere 
fran^ais  :  «  Ce  sont  des  biens  propres  k  la  France  et  que  les  Italiens  ne  connaissaient 
pas...  L'art  de  faire  de  jolis  airs,  des  airs  d'une  gaiete  et  facility  qui  cadre  aux 
paroles  est  un  point  que  I'ltalie  ne  nous  contestera  pas  ».  {Comparaison,  p.  120). 

(*)  Lecerf  rend  d'aflleurs  justice  aux  pred&esseurs  de  Lully.  «  Du  reste  on  a 
fait  en  France  d'excellens  airs  bachiques  avant  que  Lully  y  fut  venu.  Qa  6i6  un 
des  talents  de  nos  premiers  musiciens  que  Lully  prit  en  preaant  une  inclination 
.a  boire  ».  {Comparaison,  p.  i23). 
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secondes  la   devotion,  I'edification   des  fideles.   Dans  les  deux 
cas,  une  certaine  simplicity  s'impose. 

Nous  avons  vu  que,  dans  les  premieres  ann^es  du  siecle, 
les  psaumes  de  Desportes  avaient  et6  frequemment  mis  en 
musique.  Vers  i65o  et  dans  les  annees  suivantes,  les  publica- 
tions de  melodies  religieuses  sur  des  paroles  fran^aises  devien- 
nent  relativement  nombreuses.  Les  psaumes  de  Godeau,  evfique 
de  Grasse,  sont  mis  en  musique  par  de  Gouy,  Lardenois, 
Auxcousteaux  et  Gobert.  A  la  m6me  epoque,  Etienne  Moulinie, 
fait  paraitre  ses  Meslatiges  de  sujeis  chrestiens  ('),  Henry  Du 
Mont  public  ses  Meslanges,  un  peu  plus  tard  le  P.  Fr.  Berthod 
compose  ses  Paroles  ires  devotes,  et  natureilement  Bacilly  vient 
se  joindre  a  eux  avec  ses  Airs  spirituels  (^).  La  plupart  de  ces 
compositions  n'ont,  au  point  de  vue  special  du  chant,  qu*une 
importance  tout  a  fait  secondaire.  Mais  les  prefaces  de  ces 
recueils  contiennent  presque  toutes  des  remarques  intdressantes. 
Nous  y  voyons  d'abord  que  I'un  des  soucis  constants  des  compo- 
siteurs, a  cette  epoque,  est  de  rapprocher  autant  que  possible 
les  airs  religleux  des  airs  mondains.  Bacilly  le  declare  nettement : 
« II  faut  que  ces  sortes  d'airs  soient  si  approchans  des  airs  du 
monde,  pour  estre  bien  receus,  qu'^  peine  on  en  puisse  con- 
naistre  la  difference*.  Les  autres  insistent  tous  sur  la  grace 
et  le  «  bel  air  »  a  donner  aux  chants.  L'imprimeur  de  la  Para- 
phrase des  psaumes  par  A-  Godeau  (^),  mis  en  musique  par 
Gobert,  transmet  au  lecteur  les  instructions  du  compositeur 
touchant  leur  execution.  Nous  y  lisons  entre  autres :  «  II  ne 
faut  pas  obmettre  a  bien  faire  les  ports  de  voix,  qui  sont  les 
transitions  agreables  et  les  anticipations  sur  les  notes  suivantes. 
On  doit  observer  a  propos  les  tremblemens,  les  flexions  de 
voix  qui  se  font  principalement  sur  les  mi  et  sur  les  di^es,  et 
surtout  bien  faire  les  cadences,  dont  la  grace  consiste  a  bien 
appuyer  les  ports  de  voix  qui  doivent  preceder ».  Moulinie 
s'excuse  de  certaines  libertes  qu'il  a  prises.  «Au  reste,  je  suis 
oblige  de  remarquer  icy,  touchant  ma  fa90n  particuli^re  de 
composer,   qu'en   quelques   endroits  j'ay  aflecte  certains  traits^ 


i')  Acheves  d'imprimer  le  7  d€c.  1637. 

(*)Nouvelle  edition,  1688. 

(3)  Paris  1659,  Pierre  Le  Petit,  imprimeur. 
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et  toutefois  en  petit  nombre,  qui  sont  assez  hardis  et  qui  passent 
peut-estre  pour  des  licences  dans  Topinion  de  ceux  qui  pre- 
ferent  I'aust^rite  de  I'ancienne  maniere  aux  agrements  de  la 
nouvelle  ».  De  Gouy  declare  qu'on  lui  a  conseille  de  s'accom- 
moder  au  temps  «  et  faire  des  chants  sur  le  modele  des  Airs 
de  cour  pour  estre  introduits  partout  avec  plus  de  facilite  »  (*)• 
Les  cinquante  premiers  psaumes  ^tant  acheves,  il  les  a  sourais 
au  jugement  de  Lambert  «  I'un  des  premiers  hommes  de  nostre 
siecle  pour  la  composition  des  beaux  airs  et  des  parties  et 
surtout  pour  les  bien  ex^cuter,  avec  toutes  les  politesses  que 
I'art  nous  a  pu  descouvrir  jusques  a  present ».  Uavis  de  Lambert 
et  celui  de  Moulinie  auquel  il  s'adressa  egalement  furent  favo- 
rables  ;  ils  lui  donnerent  aussi  quelques  conseils.  «  J'ai  relranche 
dans  I'impression  par  I'advis  de  ces  excellents  juges  beaucoup 
de  choses  que  j'estimois  en  quelque  fa^on  supportables,  comme 
les  ports  de  voix  et  les  liaisons,  qui  me  sembloient  rendre  le 
chant  de  mes  parties  tres  agreables.  J'avois  marque  ces  agre- 
mens  en  faveur  de  ceux  qui  ne  scavent  pas  la  maniere  de 
chanter.  Mais  je  les  ay  ostes  afin  de  me  rendre  conforme  aux 
autres  airs,  qui  pour  I'ordinaire  s'escrivent  simplement,  laissant 
k  chacun  selon  sa  disposition  la  liberie  de  faire  ce  que  bon 
iuy  semble ».  Le  P.  Berthod,  lui,  a  mis  des  signes  et  les 
explique  :  « Quand  au-dessus  de  la  notte  vous  verrez  cette 
marque  isvs  cela  veut  dire  qu'il  faut  faire  une  cadence  ou  trem- 
blement...  et  lorsque  vous  trouverez  des  dieses  qui  sont  faits 
en  cette  sorte  x  cela  signifie  qu'il  faut  plaindre  la  note  qui 
est  apres  »  (*). 

Bacilly  conseille,  toujours  pour  se  conformer  a  I'usage  du 
monde,  d'eviter  toute  expression  qui  ne  soit  du  genre  de  celles 
qu'on  est  accoutume  a  entendre.  A  ceux  qui  veulent  chanter 
ses  airs  spirituels  il  donne  avis  de  « ne  pas  se  laisser  sur- 
prendre  a  I'ignorance  ou  k  la  malice  des  maistres»,  mais  de 
s'adresser   a   ceux    qui   savent   chanter   et   bien  appliquer  les 


(})  Airs  a  quatre  parties  sur  la  Paraphrase  des  Pseaumes  de  Messire  Antoine 
Godeau  composes  par  Jacques  de  Gouy,  t65o. 

{^) Paroles  tres  devotes,  Paris  i665.  —  Berthod  a  aussi  public  des  Airs  de 
devotion  (II*  livre  i658,  III^  1662)  qui  sont  des  adaptations  d^airs  profanes  de 
Lambert  et  autres. 
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ornements.    Du   reste,  il   ecrit  lui-meme   les   « doubles  >,  tout 
comme  pour  les  airs  profanes;  p.  ex. 
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La  plus  int^ressante  de  toutes  ces  compositions  religieuses 
est  peut-6tre  le  Cantique  de  Moyse  de  Moulinie.  C'est  une 
sorte  de  cantate  composee  de  dix-huit  morceaux  a  deux,  trois, 
quatre  et  cinq  voix.  Deux  seulement  sont  des  duos,  le  n*  6 
pour  soprano  et  basse,  le  n"  11  pour  tenor  et  basse.  Les  autres 
ont  le  caractere  de  compositions  pour  chceur.  11  n'y  a  pas  de 
morceau  pour  une  voix  seule. 
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CHAPITRE    IV 

Le  Chant  dans  les  Compositions  de  caract^re  dramatique 

On  salt  le  peu  d'empresstment  que  mirent  les  Fran^ais  k 
adopter  le  genre  de  I'opera.  Malgre  le  succfes  d'une  oeuvre  de 
valeur  telle  que  VOrfeo  de  Luigi  Rossi  (represente  en  1647)^ 
malgre  tous  les  efforts  de  Mazarin(')  pour  implanter  Topera  k 
Paris,  les  musiciens  frangais  restaient  sceptiques  et  mefiants. 
Cependant  ils  ne  demeuraient  pas  compl^tement  inactifs.  Le 
ballet  de  cour  renaissait  et  prenait  un  essor  nouveau,  de 
timides  essais  de  pastorales  en  musique  etaient  tentes  par  dif- 
ferents  musiciens  et,  enfin,  Moli^re  dans  ses  comedies-ballets 
faisait  k  la  musique  une  place  de  plus  en  plus  grande.  C'est 
dans  ces  trois  sortes  d'ouvrages  qu'il  nous  faudra  chercher, 
avant  la  creation  definitive  de  I'opera  par  Lully,  les  elements 
du  chant  dramatique. 

En  i653,  le  ballet  de  cour,  apres  une  longue  periode  de 
stagnation,  reprend  une  nouvelle  vie.  Jean  de  Cambefort  revient 
dans  le  Ballet  de  la  Nuit{^)  aux  principes  inaugures  par  Guedron. 
A  partir  de  ce  moment,  le  chant  prendra  peu  k  peu  une  place 
toujours  plus  importante  dans  les  ballets.  Dans  le  Ballet  de  la 
Nutty  son  r6le  est  encore  limite  a  un  air  au  commencement  de 
chaque  entree,  un  petit  choeur  avec  solo,  et  un  dialogue  entre 
le  Sommeil  et  le  Silence  (').  Le  style  des  Recits  est  k  peu  pres 
le  m^me  que  celui  des  airs  de  Guedron  et  Boesset,  seul  le 
recit  de  Venus  chassant  les  Parques,  la  Vieillesse  et  la  Tristesse 
«  Fuyez  bien  loin,  ennemis  de  la  joie  »,  est  un  peu  moins  lourd 
et  guindd. 


(')  I)  est  inutile  d'insister  ici  sur  cette  partie  de  I'activite  de  Mazarin.  Elle  a 
ete  etudi^e  en  detail  par  M.  Remain  Rolland  [Revue  d^hist.  et  de  crit.  mus,,  1901 
et  1902,  et  Musiciens  d^autrefois)  et  plus  recemment  par  M.  Henry  Prunieres  : 
Uopera  italien  en  France.  Nous  renvoyons  a  ces  ouvrages. 

(*)  Les  vers   sont  de  Benserade.  C'est  une  de  ses  meilleures  oeuvres. 

(3)  M.  Prunieres  a  public  une  partie  de  la  musique  de  ce  ballet  dans  VAnnee 
musicale  de  1912. 
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Mais  deja  parait  rhomme  qui  va  devenir  le  dictateur  de 
la  musique  frangaise.  Apres  quelques  petits  essais  comme 
compositeur,  Lully  remporte  son  premier  grand  succes  avec 
le  ballet  italien  de  V Amour  malade  (1657).  L'ann^e  suivante, 
pour  le  ballet  d* Alcidiane  et  Polexandre  (•),  il  compose  non 
seulement  les  symphonies  et  les  airs  italiens,  mais  aussi  une 
grande  partie  des  airs  frangais,  entre  autres  le  joli  recit :  «  Que 
votre  empire,  Amour,  est  un  cruel  empire »,  qui  fut  chante 
par  M"*  Hilaire.  Dans  le  Ballet  de  la  Raillerie  (1659),  se  trouve 
le  fameux  duo  entre  la  musique  italien ne  et  la  musique  fran- 
9aise(*).  Les  deux  musiques  se  critiquent  et  se  raillent  mutuel- 
lement,  chacune  en  sa  langue^  et  Lully  suit  le  texte,  changeant 
de  style  chaque  fois  que  rinterlocutrice  change,  et  soulignant 
avec  habilete  toutes  les  critiques.  Nous  voyons  A€]k  ici  s'af- 
firmer  ce  talent  de  Lully  pour  la  comddie  en  musique.  M"'  de 
La  Barre  et  Anna  Bergerotti  interpr^terent  ce  duo. 

Les  deux  styles,  italien  et  fran^ais,  Lully  les  maniait  deja 
alors  avec  surety.  II  est  int^ressant  de  voir  comme  il  s'en  sert 
dans  des  morgeaux  se   rapportant  a  des  situations  analogues. 

Ainsi,  pour  plusieurs  scenes  de  ballet  il  a  6crit  des  Plaintes 
de  femmes  amoureuses ;  les  unes  sont  en  italien,  les  autres  en 
fran^ais.  La  plus  importante  est  celle  d'Armide  pleurant  le 
depart  de  Renaud,  dans  le  Ballet  des  Amours  deguises(^).  Apres 
une  courte  introduction  instrumentale  le  cri  de  douleur  d'Armide 
«  Ah,  Rinaldo,  e  dove  sei  ?  »  eclate.  Elle  demande  anxieusement 
ou  est  Renaud,  ne  pouvant  comprendre  encore  qu'il  soit  parti. 
Ce  premier  morceau  de  chant  est  compose  de  trois  parties, 
les  14  premieres  mesures  etant  reprises  apres  la  partie  du 
milieu  (schema  A  B  A),  puis  la  ritournelle  instrumentale  est 
rep^tee,  et  immediatement  suit  un  nouveau  morceau  de  chant 
trds  mouvemente:  «ferma,  Rinaldo »,  s'ecrie  Armide,  sur  des 
notes  syncopees,  et  la  fin  de  la  strophe  «  se  morta  k.  la  tua 
f^,  morta  son  io »  est  I'expression  d'un  desespoir  poignant. 
Cat  air  a  une   deuxieme   strophe  separee   de  la  premiere  par 


(')  Collection  Philidor,  v.  8. 

(2)  M.  Prunieres  I'a  public  dans  son  livre  sur  \'Opera  ital.  en  France. 

(^)  1664.  —  La   musique  est  dans  le  12*  volume   de  la  collection  Philidor. 
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une  courte  ritournelle ;  quelques  mesures  de  recitatif  intro- 
duisent  un  nouveau  petit  air  encore  plus  rapide,  oil  les  mots 
«sparite,  svanite,  fuggite  »  sont  prononces  d'une  fa^on  presque 
haletante.  Quand  la  voix  se  tait,  les  violons  reprennent  le 
m6me  motif,  puis  le  chant  est  r^pete.  C'est,  on  le  voit,  une 
veritable  petite  cantate  pour  voix  seule  que  LuUy  a  ecrite  ici. 
II  ne  composera  pas  de  morceau  aussi  considerable  en  frangais. 
Celui  qui  s'en  rapproche  le  plus  est  la  plainte  de  Venus  sur 
ia  mort  d' Adonis,  dans  le  Ballet  de  Flore  (*).  Mais  il  est  plus 
etrique  et  plus  raide  que  la  plainte  italienne.  C'est  un  seul 
air,  compost  de  deux  parties,  relives  par  des  ritournelles,  et 
dont  la  premiere  est  reprise  pour  termmer,  en  somme  une  sorte 
d'air  a  da  capo.  La  premiere  phrase  «  Ah,  quelle  cruaute  »  est 
assez  expressive,  mais  le  meilleur  passage  est  certainement  la 
seconde  moitie  de  la  seconde  partie  (« Que  les  traits  de  la 
mort »,  etc.)  Si  Lully  n'atteint  pas  a  la  m6me  intensite  d'ex- 
pression  que  dans  I'air  italien,  il  fait  preuve  dej^  ici  d'un  autre 
talent  dramatique  que  Lambert  ou  Le  Camus.  II  avait  aussi 
a  tenir  compte  de  ses  cantatrices ;  Anna  Bergerotti  etait  habituee 
au  style  des  cantatas  italiennes,  M"*  Hilaire,  qui  representait 
Venus,  n'avait  jusque  \k  chants  que  des  airs  d'un  caract^re 
plus  simple,  plus  tendre  et  plus  galant.  On  peut,  du  reste, 
voir  combien  Lully  avait  fait  de  progr^s  en  peu  de  temps,  en 
comparant  cette  plainte  de  Venus  avec  celle  d'Ariane  du  Ballet 
de  la  naissance  de  Venus,  ecrit  deux  ans  auparavant.  Lully  y 
est  encore  sous  I'influence  du  vieux  ballet  de  cour;  le  texte 
qu'il  avait  k  mettre  en  musique  («  Rochers,  vous  etes  sourds...  ») 
etait  de  la  pure  phraseologie  conventionnelle.  Aussi  Lully  ecrit- 
il  un  air  en  deux  reprises  bien  correct.  Dans  la  plainte  italienne 
de  Psyche  («  Deh,  piangete  al  pianto  mio  »),  la  femme  malheu- 
reuse  s'adresse  egalement  aux  rochers  et  aux  for6ts  («  sassi 
duri,  antiche  selve  »\  mais  la  phrase  musicale  coule  plus 
librement. 

Les  airs  vraiment  dramatiques  sont  rares  dans  les  ballets 
de  Lully.  En  gendral,  les  morceaux  pour  chant  sont  plutot 
aimables,  galants  ou  bien  comiques.  Les  premiers  n'exigeaient 
des   chanteurs  rien  que    ce   qu'ils   etaient   accoutumes  a  faire 


{})  1667.  —  Collect.  Philidor,  v.  16.  —  Voir  I'air  a  I'Appendice. 
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admirer  dans  les  ruelles,  les  seconds  posaient  des  problfemes 
nouveaux.  Les  deux  trouveront  leur  application  dans  les  scenes 
pastorales  ou  les  intermedes  burlesques  des  comedies-ballets, 
que  LuUy  ecriva  en  collaboration  avec  Moliere. 

D6s  avant  LuUy  quelques  musiciens  avaient  tentd  d'ecrire 
de  petites  comedies  ou  des  pastorales  en  musique.  Ea  i65o, 
Dassoucy  compose  les  Amours  d'Apollon  et  de  Dafne,  comedie 
en  musique,  pifece  6maillee  d'airs,  dialogues  et  chansons.  La 
musique  ne  nous  est  malheureusement  pas  parvenue(*).  C'est 
le  mfime  cas  pour  la  pastorale  de  Charles  de  Beys  et  La  Guerre, 
Le  Triomphe  de  I' Amour  (i655),  (*)  ainsi  que  pour  la  Muette 
ingraief  de  Cambert  (i658)  et  la  Pastorale  jouee  k  Issy  et  com- 
pos^e  par  Perrin  et  Cambert  (1659).  Mais  les  premieres  scenes 
pastorales  que  nous  poss6dions  en  musique  se  trouvent  dans  un 
des  intermedes  d'une  comedie  de  Moliere.  Au  mois  de  mai  1664 
on  organisa  de  grandes  f^tes  avec  representations,  Les  Plaisirs 
de  I* Isle  enchantee.  Moliere  y  contribua  par  une  petite  comddie : 
La  princesse  d* Elide ;  or,  parmi  les  intermedes  de  cette  piece, 
en  partie  agr6mentes  de  la  musique  de  Lully  {}),  plusieurs  sont 
des  scenes  pastorales.  Les  plus  interessantes  pour  nous  sont 
celles  des  intermedes  du  milieu,  Moron  est  amoureux  de  Philis. 
Celle-ci  lui  declare  qu'elle  prefere  Tircis,  k  cause  de  sa  belle 
voix  et  de  son  chant.  Moron  comprend  qu'il  est  indispensable 
pour  lui  d'apprendre  egalement  k  chanter.  « La  plupart  des 
femmes,  aujourd'hui,  se  laissent  prendre  par  les  oreilles;  elles 
sont  causes  que  tout  le  monde  se  mele  de  musique,  et  Ton  ne 
reussit  aupres  d'elles  que  par  les  petites  chansons  et  les  petits 
vers  qu'on  leur  fait  entendre ».  II  demande  au  satyre  de  lui 
donner  des  le9ons. 

Celui-ci  repond : 


Je   le  veux,  tnais      an   pa  -  -  ra-vant,  i  -  con-tc  une  chan-$on  que  jc  viens  de  fai-re 


0)  Sur  le  livret  v.  Pruniires,  L'opira  italien  en  France,  p.  334  et  ss. 

(*)  M.  Quittard  a  public  le  texte  dans  la  5.  /.  M.,  inoQ.  Sur  les  pastorales  en 
musique  v.  aussi  I'article  de  M.  de  La  Laurencie  dans  le  Bulletin  du  Congrts  de 
la  Soc.  int.  de  mus.  a  Londres,   igii. 

(•)  La  musique  se  trouve  dans  la  Coll.  Philidor,  vol.  47. 
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ce  k  quoi   Moron    rdplique:  «I1    est   si   accoutum6    k   chanter 
qu'il  ne  sauroit  parler  d'autre  fa^on  ». 

Le  satyre  chante  un  petit  air  un  peu  lourd : 
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Je  por  -  tais  dans     u-ne         ca-ge  deux  moi  -  neaux  que  j'a-vais      pris  .  . 

Moron  n'est  qu'a  demi-satisfait,  il  voudrait  une  chanson 
«  plus  passionnee  »,  que  le  satyre  lui  a  dej^  une  fois  chant^e, 
et  celui-ci  accedant  a  son  desir,  commence  : 
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Dans  Tos    chants  si     doux      chan-tez         a   ma    bel-lfi  oi  -  seaux  char-lez 
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tons,     ma        pei  -  ne    mor  -  -  tel  -  le  .  .     elc. 

Dans  I'intermede  suivant,  Tircis  chante  un  air  langoureux 
a  Philis: 
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Arbres  6 -pais,  et  vous  pr^s  ^-raail  -  les 


La  beau  -  t4  dont  Phi 


p-— J-jTfef^^^^gpZ±-J;-j4^^5n^.ir:£|g:M] 


-  -  lis  vous  a  -  voit  de  -  -  pouill^s  Par  le      prin-temps  vous  est    ren-du e  . . 

Moron  survient ;  il  veut  chanter  aussi,  mais  sa  chanson  ne 
plait  pas ;  elle  est  encore  maladroite : 


(1)  Get  air  se   trouve    aussi  dans  le  8e  livre  de    Ballard,    mais   note  en  clef  de 
soprano  et  avec  une  basse  vocaie. 
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Ton        ex«tr6-me   ri  -  gueur,  s'a  -  char  -  ne      sur  mon  cueur,  All  Flii- 
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se,  . 


Philis,  se  moquant  de  lui,  declare  qu'elle  voudrait  bien  avoir 
un  amoureux  qui  mourrait  pour  elle.  Moron  est  pr^t  a  le  faire 
et  Tircis  pour  lui  donner  courage,  chante,  en  le  raiUant,  la 
douceur  d'une  pareille  mort  : 


^^^'^^^^^^. 


k\\,  quel-Ie    dou-ceur  ex  -  trfe  -  iiie   de  niou-rir,  de  mou  -  rir   pour  ce  qu'on 
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de   mou  -  lii'  pour  ce         qu'on  ai  -  -  -  me 
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•ra-ge    cou  -  ra  -  ge    Mo-ron,       meurs   promp-te  -  meni     nieuri 
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promp  -  -  -  te-ment  En   g^-n^reux  a  -  -  mant. 


On  a  vu  avec  raison  dans  toute  cette  sc^ne  une  satire  des 
bergeries  sentimen tales,  et  la  musique  de  Lully  seconde  par- 
faitement  les  intentions  de  Moliere.  Les  chanteurs  y  auront 
naturellement  encore  ajout6  du  leur.  Molifere  lui-m6me  jouait 
le  rOle  de  Moron,  il  aura  su   rendre   son   chant   aussi  ridicule 


(})  La  chanson  enti&re  se  trouve  dans  le  IV*  volume  des  Oeuvres  de  Moli&re. 
Edit.  Despois  et  Menard. 
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que  possible.  D'Estival,  basse  a  la  voix  puissante,  aura  chantd 
les  airs  du  satyre  avec  la  lourdeur  et  la  sentimentalite  exager^e, 
ndcessaires  dans  ce  cas. 

II  y  a  dans  la  Princesse  d* Elide  encore  une  sc^ne  a  remar- 
quer,  c'est,  dans  le  prologue,  le  trio  des  trois  valets  de  chiens 
qui  reveillent  Lysiscas  et  I'appellent  pour  la  chasse.  Ce 
morceau,  assez  long,  peut  etre  consid^re  comme  le  premier 
specimen  des  choeurs  de  chasseurs  (*;,  si  frequents  plus  tard  dans 
les  operas  comiques.  Le  baryton  commence,  imitant  le  son  du 
cor,  les  ensembles  alternent  avec  des  petites  phrases  pour  une 
voix,  finalement  les  trois  voix  se  reunissent  encore  pour  un 
joyeux  « hola,  ho  !  » 
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(1)  U  s'agit  ici  de  musique  theatrale.  Les  pieces  vocales  representant  des  scenes 
de  chasse  sont,  comme  on  le  ssit,  beaucoup  plus  anciennes.  Parmi  les  nouvelles 
formes  jntroduites  par  les  Florentins  au  XlVe  siecle  figure  la  ■  caccia  ».  Les  caccie 
sont  g6n^ralement  ecrites  a  deux  voix  en  canon  a  I'unisson  ou  a  I'octave  ;  souvent 
on  y  ajoute  une  troisieme  voix  et,  en  outre,  des  preludes  et  interludes  pour 
instruments.  Le  texte  fait,  au  moins  primitivement,  la  description  d'une  partie 
de  chasse.  Des  interjections,  de  couries  phrases  debitees  en  un  parlando  rapide 
donnent  beaucoup  de  vie  a  la  musique.  (V.  les  exemples  de  caccie  dans  J.  Wolf, 
Geschichte  der  Mensuralnotalion,  1904;  Riemann,  Handbuch  der  Mu$ikgesch., 
I,  2;  Schering,  Studien  ^ur  Musikgesch.  d.  Fruhrtnaissance ,  igiS),  Certaines 
chansons  de  Clement  Jannequin  proc&dent  en  partie  du  mime  type,  p.  ex.  <  La 
chasse  ».  (V.  Expert,  Maitres  musiciens  de  la  Renaissance). 
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Deux  ans  plus  tard,  Moli^re  et  Lully  composaient  en- 
semble une  pastorale  beaucoup  plus  importante.  Benserade 
avait  imaging  pour  les  fetes  de  I'hiver  1666-67,  a  St-Germain, 
un  grand  ballet,  le  Ballet  royal  des  Muses,  auquel  Moli^re 
devait  aussi  coUaborer.  II  6crivit  la  pastorale  de  Melicerte, 
qui  fut  ensuite  remplac^e  par  la  Pastorale  comique  et,  en 
ftfvrier  1667,  le  Sicilien.  La  musique  de  la  «  pastorale  comique*, 
qui  nous  a  et^  conservee  (*),  est  plus  considerable  que  celle 
de  la  «  Princesse  d*Elide »,  de  plus  I'element  bouffon  y  tient 
plus  de  place. 

Le  vieux  et  riche  berger  Lycas  est  amoureux  d'Iris,  mais 
il  craint  d'etre  repousse  a  cause  de  son  age.  Coridon,  auquel 
il  confie  ses  soucis,  lui  conseille  de  se  faire  rajeunir  par  la 
magie.  On  va  trouver  trois  sorcieres  (^j,  qui  dans  un  trio  bur- 
lesque (pour  haute-contre,  taille  et  basse)  conjurent  la  «  deesse 
des  appas»  de  rajeunir  le  berger.  Ce  trio  est  en  meme  temps 
une  parodie  grotesque  des  scenes  de  magie,  alors  a  la  mode 
dans  les  operas  italiens.  Dans  le  trio  suivant :  « Oh,  qu'il  est 
beau  le  jouvenceau»  les  sorcieres  feignent  d'admirer  Lycas. 
Ce  dernier  pourtant  a  un  rival,  le  vieux  berger  Philene.  Celui- 
ci  entendant  Lycas  prononcer  le  nom  d'Iris,  veut  lui  defendre 
de  nommer  cette  belle;  une  querelle  s'ensuit;  les  paysans  les 
•empechent  de  se  battre.  Iris  pourtant  les  refuse  tous  les  deux 
«t  agree  Coridon.  Les  bergers  desoles  decident  de  mourir, 
mais  aucun  ne  veut  donner  I'exemple  a  I'autre.  Finalement  un 
«  berger  enjoue  »  leur  demontre  leur  folic. 

La  piece  offre  au  musicien  des  scenes  varices  et  Toccasion 
de  caracteriser  differents  personnages,  Les  sorcieres  ne  jouent 
qu'un  rdle  episodique,  pourtant  le  magicien  chantant  avec 
emphase  se  rencontre  encore  dans  d'autres  ballets  de  Lully. 
Les  dialogues  des  bergers  sont  vivants  et  bien  declames. 
Moliere  jouait  le  r6le  de  Lycas,  tandis  que  d'Estival  remplissait 
celui  de  Filene,  plus  complique  sous  le  rapport  du  chant.  La 
querelle  des  deux  vieux  est  tres  divertissante  : 


0)  Coll.  Philidor,  t.  24.  Recueil  des  Ballets  de  la  B.  Nat.,  de  Versailles,  etc. 

(*)  Dans  les  Editions  de  Moli&re  on  lit  a  trois  magiciens  ».  Mais  dans  le  volume 
de  la  coll.  Philidor  ce  sont  trois  sorcieres,  ce  qui  rehausse  le  cdt^  comique,  ces 
sorcieres  chantant  avec  des  voix  d'hommes. 


LE  CHANT  DANS  LES  COMPOSITIONS  DE  CARACTfeRE  DRAMATIQUE       IjS 
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Est-ce  toy,  que  j'en-tends,  td-m^raire,  est-ce    toy,   Qui  nommes  la   beau- 


^EE 


-•i- 


^';    J-J-^^E^^^^ 


Lycas 


Fil. 


^^^^^M 


feES^ 


t^     qui   me  ttent  sous  ses      lois?    Oui,  c'est   moi,   Qui  c'eit   inoi.    0  -  ses  -  tu 


f^=^ 


£r 


Lrc. 


^^^^^^^ 


fe^ 


0      F 


3=fe 


:p==t 


bien  en  au-cu-ne     fa- --con      pro-f^-rerce   beaunom?      H^  pour-quoy 


S 


^ 


=;=^ 


-^ 


-^-■^T-^^-^ --f^^ 


^^^ 


-#^ 


gzzs^ 


H; — \ — \-rL 


noD. 


He,  pour-quoi      non?    etc. 


g 


iEtS 


3^ 


t:zi5 


d^ 


On  remarquera  que,  pour  se  moquer  de  son  rival,  Lycas 
r^pfete  toujours  les  dernieres  notes  de  la  phrase  que  Fil6ne 
vient  de  prononcer. 

La  fureur  de  Filene  se  manifeste  d'une  fa9on  tres  comique  : 


i^^^^^=se=^-^=^^-^ 


Je    t'^tran-gle-ray,  man -ge- ray,         si    tu    nom-mes    ja-mais  ma  bel-le. 
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dit     je      le      fe  —  raj,    Je     l'<5  -  Iran-gle  -  lay,   man -ge- ray 

Ces  accents  energiques  sont  d'autant  plus  frappants  que 
peu  d'instants  auparavant  Filene  a  chante  un  petit  air  langou- 
reux  :  «  Paissez,  chores  brebis...  » 

Le  dialogue  suivant,  dans  lequel  les  bergers  desesperes 
exhalent  leurs  plaintes,  est  curieux  par  la  combinaison  du  chant 
et  de  la  declamation.  Moli^re  n'avait  naturellement  pas  une  voix 
exerc^e  pour  le  chant  •,  aussi  parle-t-il,  tandis  que  d'Estival 
chante;  mais,  comme  I'a  d6ja  fait  remaiquer  le  coUaborateur 
de  Despois  et  Menard,  il  aura  ddclame  sur  un  ton  musical. 
Voici  quelques  mesures  de  cette  sc^ne  : 
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Tanl    de        Ian  -  gueur !  Tunt   de      voeux! 

perseverance  Tanl  de  souffiance ! 
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Le  Ballet  des  Muses  contient  encore  des  scenes  d'un  autre 
genre,   avec   musique;  entre  autres  un  dialogue  original  entre 
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une  Nymphe  (M"*  Hylaire)  et  Orph6e  (Lully)  (*) ;  ce  dernier  ne 
chante  pas,  il  joue  du  violon.  Mais  c'est  certainement  k  la  pas- 
torale comique  que  Brossard  pensait,  lorsqu'il  disait :  «  C'est  selon 
toutes  les  apparences  ce  ballet  qui  a  donn6  I'id^e  de  faire  des 
operas  en  fran9ais  et  qui  avec  les  suivants  et  quelques  autres  a 
convaincu  tout  le  monde  de  la  possibility  de  les  faire  »(*). 

Les  scenes  pastorales  des  autres  comedies-ballets,  Georges 
Dandin,  Les  amants  magnijiques,  le  Bourgeois  gentilhomme 
sont  surtout  composes  de  petits  airs  tendres.  Dans  celles  du 
Malade  iinaginaire,  il  est  interessant  de  constater  la  diflference 
entre  le  style  de  Charpentier,  beaucoup  plus  italianisant  que 
son  rival  et  celui  de  Lully.  Malheureusement,  la  musique  d'une 
des  scenes  les  plus  curieuses,  celle  ou  Cieante,  deguisd  en 
maitre  de  chant,  profite  de  la  mode  des  dialogues  dg  bergers 
pour  declarer  son  amour,  n'a  pas  et6  conservee. 

C'est  dans  les  intermedes  nettement  burlesques  que  le 
talent  dramatique  de  Lully  se  montre  sous  son  vrai  jour.  II 
prend  des  types  de  la  vie  reelle,  mais  exag^re  d'une  fafon 
comique  leUr  mani^re  d'etre,  leurs  qualites  et  leurs  travers. 
Un  de  ces  types  est  celui  de  I'opdrateur  de  V Amour  medectn, 
le  charlatan  qui  vend  une  drogue  quelconque  et  vante  toutes 
les  qualites  qu'elle  doit  avoir,  est  tres  bien  caracteris6  dans 
un  petit  air.  II  commence  avec  un  certain  pathos : 


L'or       de       tous    les    cli  -  mats,    qu'en    -  toure    I'o-c^   -   an,      peut 
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il    ja-mais  pa   -   yer        ce   se  -  cret  d'ini-por-tan  -  -  -  ce 


(')«  Amour  trop  indiscretn.  Voir  a  I'appendice. 

(*)  Catalogue  manuscr.  de  Brossard. 

(»)  Dans  les  Entreiiens  galans  (Paris  1681)  on  loue  particuli&rement  Tart  que 
d^ployaient  la  femitie  de  Moli^re  et  La  Grange  dans  cetie  scene.  «  Cette  belle 
scene  du  Malade  iinaginaire,  poursuivit  Belinde,  n'a-t-elle  pas  toujours  eu  sur 
le  theatre  Gu^n^gaud  un  agr^ment  qu'elle  n'auroit  jamais  sur  celui  de  Fop^ra.  La 
Moliere  et  La  Grange  qui  la  chantent  n'ont  pas  cependant  la  voix  du  monde  la 
plus  belle.  Je  doute  meme  qu'ils  entendent  finement  la  musique  et  quoyqu'ils 
chantent  par  les  regies,  ce  n'est  point  par  leur  chant  qu'ils  s'attirent  une  grande 
approbation.  Mais  ils  savent  toucher  le  coeur,  ils  peignent  les  passions*. 

12 
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ensuite,  s'animant,  le  charlatan  6num^re  avec  volubilite  toutes 
les  maladies  qu'il  gu6rit : 


La     gal-le,  la  ro-gne,  la    tei-gne,  la  fife-rre,  la      pes-te,  la  goul-te,  v(5 


^fe^-^i^l^gjgjg^j^^:!^! 


ro  -  le,  descen-te,  rou-geo-le,  0        gran-de  puis-?an-ce  de  I'or-vi^-lan 

L'une  des  scenes  les  meilleures,  est  celle  des  deux  avocats 
dans  M.  de  Fourceaugnac,  I'avocat  trainant,  qui  pour  chaque 
syllabe  a  besoin  d'une  longue  note,  et  I'avocat  babillard,  qui 
d'un  trait  cite  toute  une  kyrielle  de  noms  (').  Plus  tard  Lully 
a  encore  d^veloppe  la  sc6ne  en  faisant  intervenir  Pourceaugnac 
lui-m6me,  qui  chante  en  italien,  et  faisant  un  trio  bouffe  d'un 
comique  irresistible  (*}. 

Enfin,  la  grande  scene  du  donneur  de  livres  dans  le 
Bourgeois  gentilhomme  nous  montre  Lully  en  possession  de  tous 
les  moyens  pour  mettre  sur  pied  une  scene  vive  et  variee 
d'opera  comique. 

II  y  aurait  encore  d'autres  exemples  a  citer,  ainsi  la  jolie 
sc^ne  de  la  serenade  si  habilement  combmee  avec  la  chanson 
lurque  Chiribirida  dans  le  Sicilien.  Mais  nous  ne  pouvons  trop 
nous  etendre.  II  suffira  d'avoir  constate  que  dans  I'espace 
d'une  dizalne  d'ann^es  Lully  avait  prepare  peu  k  peu  les 
chanteurs  fran^ais  k  un  genre  a  peu  pres  inconnu  d'eux,  de 
sorte  que  quand  les  portes  de  I'Academie  de  musique  s'ou- 
vrirent  il  avait  dejA,  en  partie,  un  personnel  forme  sous  la  main. 

D'autre  part,  il  est  regrettable  que  Lully,  apr^s  la  creation 
de  I'op^ra,  se  soit  completement  tourne  vers  le  genre  de  I'opera 
hex'oique  et  mythologique.  II  suivait  en  cela  le  courant  general 
de  I'esprit  de  1  epoque,  mais  en  delaissant  le  chant  plus  Idger 
et  a  caract^re  comique,  il  a  prive  la  musique  fran^aise  d'une 
branchc  interessante,  et  a  born^  le  domaine  de  I'art  du  chant, 
en  le  forfant  k  resttr  soit  dans  le  genre  pathetique,  soit  dans 
le  galant.  ou  k  se  tourner  vers  la  virtuosite. 


(1)  V.  ce  duo  a  I'appendice. 

(*)  Dans  le  Ballet  du  Carnaval,  donn^  en  1675. 


TROISIEME  PARTIE 
L'ENSEIGNEMENT  DU  CHANT  AU  XVir  SIECLE 


Le  Romain  Pietro  della  Valle,  comparant  les  chanteurs 
du  temps  de  sa  jeunesse  avec  ceux  du  milieu  du  XVIP  si^cle, 
pretendait  que  les  premiers  ne  connaissaient  pas  «  Tart  de  faire 
des  sons  doux  et  des  sons  forts,  d'augmenter  peu  a  peu  le  son 
ou  de  le  laisser  mourir  avec  grace,  I'expression  des  difFerentes 
passions,  I'exacte  observance  des  paroles,  I'art  de  rendre  la  voix 
tantot  gaie,  tantot  triste,  plaintive  ou  pleine  d'ardeur,  quand  il 
le  faut,  et  autres  galanteries  »  que  les  chanteurs  faisaient  plus 
tard  a  la  perfection  (0.  D'apr^s  lui  les  Italiens  n'auraient  appris 
le  veritable  art  du  chant  que  dans  les  premieres  annees  du 
XVII-  si^cle. 

Mais  quelle  etait  la  situation  en  France  ?  Le  chant  de  nos 
musiciens  repondait-il  aux  exigences  formulees  par  Delia  Valle  ? 
Leur  technique  etait-elle  a  la  hauteur  des  problemes  qui  leur 
^taient  poses?  Connaissaient-ils  I'art  de  chanter  avec  expres- 
sion ?  Et,  finalement,  ont-ils  exerce  une  influence  directe  sur 
le  ddveloppement  de  la  musique  vocale? 

Une  etude  attentive  des  ouvrages  theoriques  et  pratiques 
<ie  r^poque  nous  permettra  de  repondre  ^  ces  questions.  Pour 
la  premiere  moitie  du  si^cle  nos  sources  principales  seront, 
outre  les  recueils  d'Airs,  les  oeuvres  de  Mersenne,  en  premiere 
ligne  son  Harmonic  universelle  de  i636,  mais  aussi  les  Preludes 
a  t Harmonic  et  les  Quaestiones  ccleherrimac  in  Genesim  publiees 
quelques  annees  auparavant. 


\})  Delia  musica  dclV  eta  nostra.  V,  Doni,  Tratt.  di  mus.  II,  p.  2bb  et  ss. 
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Les  documents  essentiels  pour  Tepoque  de  Louis  XIV  sont 
les  Remarques  curieuses  sur  I'art  de  bien  chanter  de  Bacilly 
(i663)  et  sa  Reponse  a  la  critique  (1679^  Les  deux  auteurs 
ont  pour  nous  une  importance  a  peu  pr^s  ^gale  et  pr^cisement 
par  leurs  d6fauts  —  Mersenne  un  peu  trop  prolixe  et  se  perdant 
dans  des  considerations  6trang6res  k  son  sujet,  Bacilly  trop 
pedant  et,  comme  I'a  dit  un  contemporain,  d'un  esprit  un  peu 
borne  —  se  compl^tent  Tun  Tautre. 

Mais,  a  c6t6  de  ces  ouvrages  purement  thdoriques,  la  cor- 
respondance  des  musiciens  et  des  amateurs  de  musique,  les 
memoires  du  temps,  les  recueils  de  poesies,  les  prefaces  des 
livres  d'airs,  m^me  les  romans  et  les  comedies  nous  fournissent 
une  foule  d'indications  interessantes.  Enfin,  il  y  a  les  docu- 
ments musicaux  eux-mfimes  qui  nous  permettent  de  contrOler 
et  de  completer  les  ecrits  theoriques. 


CHAPITRE    PREMIER 

Des  Dispositions  naturelles 

« II  y  a  trois  choses  pour  parvenir  a  bien  chanter,  qui  sont 
trois  dons  de  la  nature  fort  difTerents  les  uns  des  autres,  a 
s^avoir  la  voix,  la  disposition  et  I'oreille  ou  I'intelligence  »  (*). 
Cette  phrase  tres  juste  sert  d'introduction  a  plusieurs  chapitres 
dans  lesquels  Bacilly  examine  quelles  doivent  6tre  les  dispo- 
sitions et  les  qualites  de  la  voix  de  celui  qui  veut  apprendre 
a  chanter.  Avant  lui,  Mersenne  a  aussi  donne  quelques  indi- 
cations sur  les  differentes  sortes  de  voix,  mais  moins  syst^ma- 
tiquement.  En  les  comparant  avec  les  remarques  de  Bacilly, 
nous  verrons  quelles  etaient  les  qualites  qu'on  jugeait  alors 
indispensables. 

Bacilly  commence  par  faire  une  division  des  voix  d'aprds 
leur  timbre,  leur  etendue  et  leur  force.  II  fait  tout  d'abord 
remarquer  la  difference  entre  une  belle  et  une  bonne  voix.  La 


(')  Remarques  curieuses,  p.  33. 
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premiere  est  celle  qui  « d'un  seul  ton  peut  estre  agr^able  k 
1  Oreille  a  cause  de  sa  nettete  et  de  sa  douceur,  et  surtout  de 
la  belle  cadence  qui  d'ordinaire  I'accompagne  ».  Je  suppose  que 
par  cadence  il  entend  une  sorte  de  vibration  naturelle.  « La 
bonne  voix,  au  contraire,  est  celle  qui,  bien  qu'elle  n'ait  pas 
toute  cette  douceur  et  cette  cadence  naturelle,  ne  laisse  pas  de 
charmer  par  sa  vigueur,  sa  fermet6  et  par  sa  disposition  a 
chanter  de  mouvement,  qui  est  I'^me  du  chant  et  dont  ces 
belles  voix  naturelles  ne  sont  d'ordinaire  point  capables  ».  II 
distingue  ensuite  des  belles  voix,  les  jolies  voix,  qui  ont  moins 
d'etendue.  «  Mais  les  belles  voix,  dit-ii,  ennuient  souvent  k  la 
longue,  les  chanteurs  qui  en  sont  douds  ayant  peu  de  dispo- 
sition pour  les  diminutions  et  les  traits,  et  manquant  le  plus 
souvent  d'oreille,  ayant  en  outre  une  certaine  repugnance  a 
articuler  distinctement ».  Aussi  trouve  t-il  ces  voix  plus  propres 
aux  ensembles  qu'au  chant  solo. 

Les  reproches  de  Bacilly  s'adressent  plus  au  temperament 
du  chanteur  qu'^  la  voix  m^me,  mais  nous  voyons  encore  de 
nos  jours  que  les  chanteurs  doues  d'un  tr^s  bel  organe  sont 
souvent  moins  intelligents  et  plus  paresseux  que  les  autres. 

Passant  ensuite  a  Tamplitude  et  au  timbre  des  voix,  il  les 
classe  en  grandes  ou  petites,  fortes  ou  faibles,  brillantes  ou 
touchantes.  Les  d6fauts  communs  aux  grandes  voix  sont  le 
manque  de  souplesse  et  la  durete.  Mersenne  constate  egalement 
le  peu  d'agrement  de  ces  voix :  «  Les  voix  qui  sont  dures  ne 
plaisent  pas,  quoiqu'elles  soient  justes,  parce  qu'elles  ont  trop 
d'aigreur  et  d'esclat  qui  blessent  les  oreilles  delicates  et  qui 
empfichent  qu'elles  ne  se  glissent  assez  agreablement  dans 
I'esprit  des  auditeurs  »  (*}. 

Bacilly  remarque,  du  reste^  avec  justesse  que  pour  corriger 
cette  rudesse  il  ne  faut  pas  trop  moddrer  la  voix,  autrement 
on  lui  enleverait  tout  le  son,  « mais  il  faut  que  I'exercice 
continuel  fasse  cet  effet  de  meme  que  Ton  diminue  un  morceau 
de  fer  k  coups  de  marteau  et  de  lime  ».  Les  petites  voix  sont 
plus  flexibles  et  ont  plus  de  facility  pour  les  agr6ments;  Bacilly 
constate  en  outre  que  les  chanteurs,  dont  la  voix  est  plut6t  petite, 
ont  gen^ralement  meilleure   oreille.   Les   voix  touchantes  ont, 


(»)  Harm,  univ.,  p.  334. 
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d'apr^s  lui,  souvent  les  m^mes  defauts  que  ,les  belles  voix, 
seulement  on  ne  les  entend  pas  suffisamment  dans  les  grandes 
salles.  Pour  les  Assemblees  et  les  Ballets,  il  faut  des  voix 
brillantes. 

Examinant  les  qualites  des  difFerentes  voix  d'homme  et  de 
femme,  il  trouve  que  les  voix  hautes  sont  bien  plus  propres 
pour  I'expression  des  diverses  passions,  les  voix  de  basse  etant 
quasi  seulement  capables  d'exprimer  la  colore.  Ici,  Bacilly 
est  en  contradiction  avec  lui-m6me,  car  dans  ses  recueils  d'airs 
bachiques  il  a  ecrit  quelques  rdcits  de  basse  pleins  de  rondeur 
et  de  bonhomie  et  exigeant  une  certaine  flexibilite  de  voix. 
Dans  les  scenes  de  Ballets  de  Lully  on  trouve  aussi  quelques 
airs  majestueux  pour  voix  de  basse,  mais  Bacilly  ignore,  pro- 
bablement  de  parti-pris,  ces  compositions.  «  Les  voix  feminines, 
dit-il,  auroient  bien  de  I'avantage  par-dessus  les  masculines,  si 
celles-ci  n'avoient  plus  de  vigueur  et  de  fermete  pour  executer 
les  traits  du  chant,  et  plus  de  talent  pour  exprimer  les  passions 
que  les  autres  »  ('). 

II  prend  ensuite  la  defense  des  chanteurs  en  fausset,  que 
souvent  on  meprise(*),  faisant  remarquer  qu'ils  peuvent  beau- 
coup  mieux  faire  valoir  les  agr^ments  du  chant.  II  concede 
pourtant  que  ces  voix  ont  de  I'aigreur  et  manquent  souvent 
de  justesse.  La  question  de  la  voix  de  fausset  {^)  etait  assez 
discutee  au  XVII®  siecle ;  a  I'epoque  precedente  toutes  les  cha- 
pelles  avaient  des  chanteurs  qui  savaient  monter  tr^s  haut  en 
voix  de  t6te.  On  les  preferait  quelquefois  aux  jeunes  gar^ons, 
dont  la  voix  passait  trop  vite,  par  suite  de  la  mue.  A  partir 
de  la  seconde  moitie  du  XVI*  siecle  les  «  falseltistes »  furent 
peu  a  peu    remplaces    par    les    castrats.    On    reprochait    aux 


(V  Le  P.  Berthod  preftre  en  general  les  voix  de  ferames.  Dans  la  preface  a 
ses  Airs  divots  il  dcrit :  «Ma  premiere  intention  a  estd  de  composer  ces  chants 
pour  des  Filles,  par  ce  qu'elies  ont  les  voix  beaucoup  plus  flexibles  que  les 
hommes,  et  que  lorsqu'elles  les  chantent  elles  les  rendent  tr^s  agreables  et  excitent 
a  la  devotion  ceux  qui  les  ^coutent. •  II  admet  pourtant  que  les  hommes  «qui 
ont  la  voix  un  peu  raisonnable  y  peuvent  faire  les  petits  agr^ments  que  j'y  ay 
marques,  et  les  executer  aussi  bien  que  les  filles.  i> 

(*)  Remarques,  p.  46. 

(*)  II  s*agit  naturellement  de  cette  sorte  de  voix  qui  imite  la  voix  de  femme, 
et  non  du  registre  doux  de  la  voix  naturelle,  que  certains  professeurs  de  chant, 
Garcia,  Stockhausen  et  autres,  nomment  aussi  fausset. 
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premiers,  en  general,  d'avoir  une  voix  perfante  (*).  Doni  parle 
avec  admiration  de  la  voix  des  castrats  et  de  celle  des  canta- 
trices  en  opposition  a  celle  des  chanteurs  en  fausset(*). 

Caccini  pref6re  aussi  la  voix  naturelle  k  la.  «.  voce  finta  »  (^). 
En  France,  il  semble  que  Temploi  de  la  voix  de  fausset  ait  6t6 
considere  comme  tant  soit  peu  ridicule  (*). 

D'apres  Mersenne,  les  voix  doivent  avoir  trois  qualit^s  ; 
elles  doivent  6tre  justes,  dgales  et  flexibles.  «  La  flexibilite, 
dit-il,  consiste  en  une  facilite  et  disposition  a  se  porter  par 
toute  sorte  de  degres  et  d'intervalles  » (^). 

C'est  a  peu  pr^s  ce  que  Bacilly  appelle  la  disposition, 
«  qui  est  une  certaine  facilite  d'executer  tout  ce  qui  concerne 
la  maniere  de  chanter,  et  qui  a  son  siege  dans  le  gosier  ».  II 
constate  pourtant  que  cette  qualite  est  rare,  les  uns  ayant  le 
gosier  propre  a  adoucir  pour  certains  doublements  de  notes, 
mais  manquant  de  fermete  pour  les  traits,  d'autres,  au  contraire^ 
n'ayant  pas  la  souplesse  necessaire.  Pour  acquerir  ces  qualit^s 
le  vrai  secret  est  de  s'exercer  des  le  matin  en  force  et  en 
douceur. 

L'egalite  est,  selon  Mersenne,  «  la  tenue  ferme  et  stable  de 
la  voix  sur  une  mesme  chorde,  sans  qu'il  soit  permis  de  I'aug- 
menter  en  la  haussant  ou  en  la  baissant;  mais  on  peut  I'affaiblir 
ou  I'augmenter  tandis  que  Ton  demeure  sur  une  mesme  chorde  >. 
Ceci  est  evidemment  moins  une  disposition  naturelle  de  la 
voix  qu'une  qualite  a  acquerir. 

La  justesse  enfin,  dit  Mersenne,  consiste  k  prendre  le  ton 
propose  sans  qu'il  soit  permis  d'aller  plus  haut  ou  plus  bas 
qiie  la  chorde  ou  la  note  qu'il  faut  toucher  et  entonner  ».  Cela 


»  (*)  Zacconi  dit  entre  autres :  ■  Quelle  voci  che  sono  meramente  di  testa  sono 
quelle  che  escano  con  un  frangente  acuto  e  penetrative*  Et  encore :  <<la  detta 
voce  di  testa  i  piu  delle  vohe  offende.»  {Pratia  di  musica,  v.  Vierteljahrschrift 
f.  Musikwissenschaft,  vol.  7,  9  et  lo.) 

(*)  Doni,  Trattati  11,  p.  256. 

(3ju Dalle  voci  Ante  non  pud  nascere  nobilit^  di  buon  canto,  che  nascera  da 
una  voce  naturale.»  (Nuove  musiche). 

(*)  Moliere  s'en  moque  en  faisant  chanter  h.  M.  Jourdain  la  petite  chanson 
«<Je  croyais  Jeanneton*  en  fausset.  Dans  les  Festes  de  V Amour  et  de  Bacchus  on 
lit  au  II*  acte  uForestan  aflfecte  de  faire  I'agreable  et  quitte  son  ton  naturel  de 
basse  pour  chanter  en  fausset.  a 

{'■)  Harm,  univ.,  1.  VI. 
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veut  dire  qu'il  faut  avoir  de  I'oreille,  et  Bacilly  declare  avec 
raison  :  «  c'est  avec  cette  quality  que  I'on  parvient  k  bien 
chanter,  sans  laquelle  celle  de  la  voix  et  de  la  disposition  ne 
sent  quasi  rien.  Cest  par  elle  que  la  voix  se  rectifie  quand  elle 
est  fausse,  s'adoucit  quand  elle  est  rude,  se  mod^re  quand  elle 
est  trop  forte,  se  soutient  quand  elle  est  tremblante  »  (•). 
Cependant  Bacilly  fait  remarquer  que  le  mot  de  «justesse» 
n'a  pas  la  mfime  signification  pour  tout  le  monde :  les  uns 
disent  qu'on  chante  juste  quand  on  chante  avec  exactitude, 
d'autres  appliquent  ce  terme  k  la  mesure,  d'autres  k  I'intonation. 
«  On  peut  chanter  faux,  dit-il,  par  un  mechant  caract^re  de 
voix,  qui  n'est  point  assure  dans  ses  sons*.  Tous  ces  defauts 
peuvent  6tre  corriges  par  un  bon  maitre,  k  moins  que  I'^l^ve 
manque  compldtement  d'oreille.  Bacilly  consid^re  avec  raison 
le  choix  du  maitre  comme  une  affaire  importante. 


CHAPITRE    II 

Le  Maitre  k  chanter 

f  De  trouver  un  maistre  qui  S9ache  tout  ensemble  faire 
ue  beaux  chants,  les  bien  appliquer  aux  paroles,  leur  donner 
tout  Tagrement  qui  concerne  la  mani^re  de  chanter,  tant  pour 
I'invention  que  pour  I'execution,  faire  des  seconds  couplets  qui 
soient  autant  parfaits  qu'ils  le  puissent  estre,  et  ne  pechent 
point  contre  les  regies  de  la  quantite  ;  bien  observer  en  chantant 
les  veri tables  prononciations  et  les  expressions  des  paroles,  et 
bien  entrer  dans  la  pens6e  du  po6te  qui  les  a  compos^es,  en 
un  mot  s9avoir  bien  chanter  et  bien  declamer  tout  k  la  fois ; 
adjoustez  encore  I'accompagnement  du  th^orbe,  c'est  ce  qu'on 
n*a  point  veu  dans  les  siecles  passes  et  ce  qui  est  tr^s  rare 
dans  celuy-cy,  et  c'est  ce  qui  s'appelle  un  veritable  maistre  ». 
Voil^  le  portrait  ideal  que  Bacilly  trace  du  maitre  k  chanter  (*). 


(<)  Remarque t,  p.  54, 
(*)  Remarquet,  p.  63,  s. 
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II  a  raison  de  dire  que  cet  ensemble  de  qualites  est  tres  rare. 
Dans  beaucoup  de  villes  de  province  et  m^me  k  Paris,  les 
chantres  d'^glise  donnaient  des  lemons  de  chant,  et  certainement 
ils  ne  devaient  pas  toujours  satisfaire  k  leur  tache  (•). 

La  question  qui  se  posait  le  plus  souvent  etait,  evidemment, 
de  decider  s'il  6tait  indispensable  qu'un  maitre  k  chanter  eQt 
lui-mfime  une  bonne  voix  et  sOt  bien  chanter.  Un  pamphlet  de 
I'epoque  Le  Mariage  de  la  musique  avec  la  danse  (1664)  le  nie : 
«  Ce  n'est  pas  une  necessite  qu'un  maitre  de  musique  ait  de  la 
voix  et  chante  bien,  pour  montrer  k  bien  chanter*.  Les  pro- 
fessionnels  dtaient,  en  general,  d'un  autre  avis.  Mersenne 
declare :  « Or,  I'une  des  choses  qui  manquent  aux  maistres 
ordinaires,  vient  de  ce  qu'ils  n'ont  pas  eux-mesmes  de  bonnes 
voix  propres  pour  reciter,  et  pour  exdcuter  les  beautez  qui 
embellissent  les  airs,  et  qu'ils  ne  prononcent  pas  assez  bien 
chaque  syllabe  pour  faire  ex^cuter  les  mesmes  choses  k  leurs 
escoliers»(^;. 

A  un  autre  endroit,  il  pretend  que  celui  qui  aurait  appris 
k  chanter  avec  un  instrument  tel  que  le  luth,  I'epinette  et 
surtout  Torgue  ferait  les  intervalles  plus  justes  que  celui  qui 
s'est  forme  aupr^s  des  maitres  a  chanter.  « Mais,  ajoute-t-il, 
s'il  veut  perfectionner  sa  voix,  il  a  besoin  du  maistre,  a  raison 
que  les  instrumens  ne  peuvent  enseigner  de  certains  charmes 
que  Ton  invente  tous  les  jours  pour  embellir  les  chants  et  pour 
enrichir  les  concerts  »  C).  D'ailleurs,  il  convient  que  les  mattres 
qui  ont  la  voix  et  I'oreille  juste  n'ont  pas  besoin  d'instruments 
pour  former  la  voix  des  enfants. 

Bacilly  fait  une  remarque  tr^s  judicieuse :  «  C'est  une  erreur 


(»)  Bacilly  dit  qu'a  Paris  on  ne  voulait  plus  avoir  d'ecclesiastiques  pour 
maitres.  II  s'en  formalise:  o suppose  que  je  chant  solt  un  exercice  innocent,  il 
est  plus  tk  propos  de  se  servir  d'un  eccl^siastique  (ce  qui  se  pratique  dans  les 
cath^drales  des  provinces,  qui  fournisscnt  k  la  ville  des  mafstres  de  chant)  qui  en 
enseignant  aura  des  esgards  que  les  maistres  s^culiers  n'auront  pas  et  examinera 
si  dans  les  chansons  profanes  que  I'on  veut  appiendre  il  n*y  a  rien  qui  choque 
la  modestie. •  (Preface  de  la  nouv.  ^dit.  des  Airs  spiriiuels,  1688.] 

(*)  Harm.  Univ.,  p.  356. 

(')  Harm,  univ.,  p.  47.  —  Adrien  Petit  Coclicus,  ^leve  de  Josquin,  conseillait 
ddja  a  r^leve  aut  praeceptorem  eligat,  qui  naturali  quodam  instinctu  laete  ac 
suaviter  canit,  ac  clausularum  lenociniis  musicam  laetam  reddit. »  {Compendium 
musices,  Norimbergae  i532. 
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bien  grande  de  dire  qu'un  maistre  ne  chante  pas  bien,  mais 
qu'il  montre  fort  bien,  car  si  le  maistre  ne  forme  pas  bien  les 
choses,  c*est-a-dire  si  par  exemple  il  a  la  voix  fausse,  comment 
inspirera-t-il  la  justesse  ?  S'il  a  une  mechante  cadence,  comment 
pourra.t-il  corriger  celle  de  son  disciple  ?  S'il  n'a  pas  de  gosier 
pour  faire  les  traits,  comment  pourrat-il  se  faire  entendre  ? 
Et  surtout  s'il  a  de  la  durete  dans  la  voix  et  de  la  rudesse, 
comment  pourra-t-il  persuader  la  douceur,  la  legerete  et  la 
delicatesse?  » ('). 

Bacilly  s'eleve  avec  raison  contre  le  prejugd  (courant  de 
ce  temps-1^  comme  du  notre),  que  pour  les  commencementsi 
un  maitre  mediocre  est  suffisant.  Car,  dit-il,  «  des  bons  com- 
mencements depend  tout  le  progres  »,  et  le  bon  maitre  succe- 
dant  au  mediocre  a  la  double  peine  «  de  retrancher  de  mauvaises 
habitudes  et  de  mauvais  principes  qui  n'ont  deja  pris  que  trop 
racine,  et  d'en  donner  de  bons  » (^).  II  nous  montre  ensuite 
toutes  les  petites  intrigues  et  roueries  du  metier :  un  maitre, 
par  politique,  en  recommande  souvent  un  autre  qui  est  fort 
au-dessous  de  lui ;  on  choisira  un  maitre  qu'un  ami  aura  indique 
«  lequel  amy  n'aura  pas  manqu6  de  donner  un  maistre  pour 
qui  il  a  le  plus  d'affection  plutost  que  celui  qui  a  plus  de 
merite. »  Certaines  personnes  se  decideront  pour  un  maistre  par 
ce  qu'il  donne  des  le9ons  a  un  grand  nombre  de  personnes  de 
qualite  « qui  se  le  donnent  souvent  les  uns  aux  autres  par 
d'autres  raisons  que  celles  de  la  capacite  ». 

Finalement,  il  6tablit  six  conditions  qui  doivent  etre  rem- 
plies  par  celui  qui  pretend  au  titre  de  maitre  (^). 

Premi^rement,  il  faut  que  le  maitre  ait  de  la  voix  et  qu'il 
I'ait  juste,  le  chant  ne  s'apprenant  pas  seulement  par  les  livres 
mais  par  I'exemple  vivant.  Pour  la  meme  raison,  il  faut,  secon- 
dement,  que  le  maitre  sache  bien  executer  les  traits  du  chant. 
Mersenne,  on  I'a  vu,  avait  deja  enonce  des  principes  analogues. 


(*)  Remarques,  p.  3i.  —  Le  chanteur  espagnol  Cerone  dit  aussi :  «le  maftre  ne 
doit  pas  se  persuader  que  ses  bons  avis  suffisent...  les  nouveaux  Aleves  sont 
curieux  non  de  ce  que  le  maitre  dit,  mais  comment  il  chante  ou  jouc.n  El 
Melopeo  (i6i3),  p.  72.  —  Michael  Praetorius  declare  que  le  maitre  doit  montrer 
viva  voce.  (Syntagma  III,  23;.) 

(»)  Remarques,  p.  77- 

(')  Remarques,  p.  64—68. 
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La  troisi^me  rdgle  etablie  par  Bacilly  complete  les  prdce- 
dentes :  « II  est  trts  dangereux  de  se  servir  d'un  maitre  qui 
chante  du  nez  et  qui  execute  de  la  langue,  d'autant  que  ces 
defauts  se  communiquent  facilement ».  Le  second  des  defauts 
nientionnes  ici  nous  parait  assez  singulier.  Cependant  d'autres 
auteurs  en  parlent  aussi.  Certains  chanteurs  avaient  I'habitude, 
au  lieu  de  vocaliser  les  passages,  de  les  executer  du  bout  de 
la  langue.  Mersenne  en  parle  egalement(').  Doni  mentionne 
un  autre  defaut  du  m^me  genre.  «  J'entends  que  depuis  peu  il 
s'y  est  coule  un  abus  de  faire  tremblotter  la  summise  des  levres 
en  leurs  fredons,  pour  montrer  plus  grande  mignardise  »  (^). 

Quatri^mement,  ie  maitre  doit  se  rendre  compte  des  moyens 
vocaux  et  des  dispositions  de  Tel^ve  afin  de  ne  pas  lui  donner 
trop  t6t  a  chanter  des  airs  qui  seraient  au-dessus  de  sa  portee. 

II  est  ensuite  ndcessaire  qu'un  maitre  sache  bien  la  langue 
fran^aise,  c'est-^-dire  comprenne  exactement  le  sens  des  paroles, 
soit  au  courant  de  la  bonne  prononciation,  et  connaisse  la 
quantite  des  syllabes.  II  ne  faut  pas  oublier  qu'a  cette  epoque 
la  prononciation  n'etait  pas  encore  completement  fix^e(').  Mais 
il  semble  que  sous  ce  rapport  beaucoup  de  musiciens  aient  ete 
d'une  ignor-ance  deplorable.  Quelques  annees  plus  tard,  Bacilly 
revient  sur  cette  question :  «  cet  exercice  [le  chant]  s'est  rendu 
meprisable  par  le  peu  de  gens  qui  ont  eu  soin  d'y  joindre  un 
peu  d'etude  des  lettres  et  de  politesse  dans  le  langage...  II 
seroit  done  a  souhaiter  que  ceux  qui  veulent  cultiver  ce  bel 
art  eussent  du  moins  quelque  connaissance  grossiere  de  la 
langue  fran^aise  et  surtout  un  peu  d'orthographe,  qui  les 
empficheroit  de  tomber  dans  mille  inconveniens  que  je  remarque 
tous  les  jours  » (*). 

Enfin,  il  est  indispensable  que  le  maitre  ait  quelques  notions 
de  musique  «  c'est-^-dire  la  connoissance  des  nottes  et  des 
mesures,  non  pas  dans  une  perfection  si  grande,  qu'il  faille 
qu*il  chante  k  Timproviste  {^),  mais  il  suffit  qu'il  s^ache  d^chiffrer 


(•)  Harm,  tiniv, 

{*)  Lettre  a  Mersenne,  B.  N.  fr.  n.  acqu.  62o5.  p.  569. 
(')  Voir  plus  ioin  Ic  chap.  VI,  oil  cette  question  est  traftee  en  detail. 
(♦)  Reponse  a  la  critique,  1679,  p.  5  et  6. 

(^)  Dans  certains  milieux  on  admirait  les  Italiens,  parce  qu'ils  savaient  chanter 
a  livre  ouvert  (cf.  I'Epltre  de  Saint-Evremond  k  la  duchesse  de  Mazarin). 
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un  air  soit  k  loisir,  soit  tout  d'un  coup ;  et  mesme  il  est  k 
propos  qu'il  y  S9ache  adjouster  le  plus  qu'il  pourra  de  v6ri- 
tables  ornemens,  pour  n'avoir  pas  besoin  eternellement  du 
secours  d'autruy  ».  II  propose  qu'on  leur  fasse  passer  une  sorte 
d'examen. 

II  est  Evident  que  des  hommes  comme  de  Nyert,  Lambert, 
de  La  Barre,  Le  Camus  ^taient  trfes  bons  musiciens.  Mais  il  y 
avait  aussi  beaucoup  de  maitres  de  chant  qui  n'avaient  qu'une 
culture  musicale  et  litteraire  tr6s  rudimentaire.  En  Italie  on 
dtait  plus  exigeant.  Les  compositeurs  florentins  etaient  tr^s 
lettres.  A  Rome,  dans  la  cel^bre  6cole  de  Virgilio  Mazzocchi, 
r^l^ve  apprenait,  d'apres  Bontempi(*),  outre  le  chant  la  thdorie, 
le  clavecin,  les  lettres.  En  France,  Mersenne  a,  dfes  i623,  dans 
ses  Quaestiones  in  Genesim  formula  un  certain  nombre  de  pr6- 
ceptes  k  I'usage  de  ceux  qui  etudient  le  chant  et  la  musique. 
II  insiste  sur  I'dtude  de  la  prononciation,  de  la  quantity,  du 
rythme,  de  la  th^orie  vocale  et  instrumental,  mais  finalement 
il  se  laisse  entrainer  a  exiger  que  le  musicien  ait  aussi  des 
connaissances  en  m^decine,  philosophie  et  th^ologie  (^). 

Bacilly  ne  va  pas  aussi  loin  ;  il  demande  seulement  encore 
que  le  maitre  k  chanter  soit  capable  de  composer  lui-mfime 
de  beaux  airs,  qu'il  connaisse  un  certain  nombre  de  compo- 
sitions d'autres  maitres  et  qu'il  sache  les  faire  executer 
correctement. 


(')  Bontempi,  Historia  musieale,  1695,  cit^  par  Remain  Rolland,  Vofira  en 
Europe,  p.  14,4. 

(*)  ...Unum  addam,  musicum  non  solum  in  praxi  et  theoria  vocalis  et  instru- 
mentalismusices  instructum  esse  debere,  sed  etiam  in  metrica  et  rythmica,  deinde 
medicina,  philosophia...  denique  theologia.  •  {Quaestiones  celeberrimae  in  Genesim. 
1623,  p.  3i  et  s.) 
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CHAPITRE    III 

Formation  du  son.   Pose  de  la  voix.    Les  registres* 

Execution  du  chant 

Les  auteurs  fran9ais  du  XVII'  si^cle  ne  nous  disent  pas 
grand  chose  sur  la  marche  k  suivre  dans  Tenseio^nement  du 
chant.  Pourtanl,  en  rassemblant  et  coordonnant  les  differentes 
remarques  on  peut  arriver  k  reconstituer  k  peu  pr6s  le  syst^me 
qu'ils  ont  du  pratiquer. 

Un  grand  nombre  de  bons  chanteurs,  tels  que  Moulini6 
et  Lambert,  avaient  fait  leurs  premieres  etudes  musicales 
dans  les  maitrises.  On  y  instruisait  les  enfants  non  seu- 
lement  comme  choristes,  mais  aussi,  quand  ils  dtaient  doues, 
comme  solistes,  et  il  arrivait  m6me  que  I'un  ou  I'autre,  lorsqu'il 
avait  une  voix  particulierement  belle,  devint  un  objet  de 
convoitise  de  la  part  d'un  puissant  seigneur,  qui  ddsirait  Tavoir 
pour  sa  chapelle  particuli6re(*).  En  i638,  Louis  XIII  d^sira 
compter  parmi  les  chantres  de  sa  chapelle  un  soprano  remar- 
quable,  Michel  Preux,  qui  faisait  partie  de  la  maitrise  de  Notre- 
Dame;  le  chapitre  acceda  a  la  requite  du  roi,  mais  peu  apres 
une  delegation  fut  envoyee  au  Louvre  pour  redemander  le 
soliste  de  la  maitrise. 

Les  pages  devaient  parfois  chanter  les  rCles  de  femmes 
dans  les  ballets  de  cour(*). 

Bacilly  pose  cette  question :  a  quel  age  doit-on  commencer 
a  cultiver  le  chant  ?  II  donne  une  reponse  assez  juste  :  «  cela 
depend,  dit-il,  du  plus  ou  du  moins  deforce  et  de  complexion  »('). 
D'apres  lui,  certains  enfants   ont,  a   Vkge   de   cinq  ou  six  ans, 


(')  v.  F.  L.  Chartier,  L'amien  chapitre  de  Notre-Dante  de  Paris,  Paris  1897, 
p.  80  et  s. 

(*)  Dans  le  Discours  au  vray  du  ballet  danse  par  le  Roy  le  39  Janvier  1617 
on  lit:  «  Une  nymphe  toute  dchevel^e  et  toute  nue  3rtit  du  bassin  et...  chanta 
ces  vers  faits  par  Bordier,  recitez  par  un  des  pages  de  la  musique  du  Roy...* 
(Lacroix,  Ballets  et  mascarades  II,  p.  Ii3.) 

(')  Remirques,  p.  80. 
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plus  de  voix  et  de  disposition  que  d'autres  a  quinze;  on  ne 
peut  done  donner  de  regies  certaines,  mais  « il  est  constant 
que  le  plutost  que  Ton  peut  cultiver  la  voix  c'est  le  mieux  », 
afin  qu'elle  ne  prenne  pas  de  «  mauvais  ply  ou  de  mauvais 
tour  »,  et  en  outre  parce  qu'elle  s'augmente  par  le  bon  exercice, 
moyennant  qu'il  ne  soit  pas  violent. 

D'apres  un  passage  de  Mersenne,  nous  voyons  ce  qu'on 
exigeait  des  jeunes  chanteurs  :  «  C'est  a  quoy  les  maistres  se 
doivent  estudier...  afin  que  les  pages  et  autres  enfants  qui 
doivent  chanter  devant  le  roy  et  dans  les  dglises  prononcent 
aussi  bien  en  chantant  comme  s'ils  parlaient  simplement...  Et 
pour  ce  subject  ils  doivent  leur  enseigner  la  mani^re  de  pro- 
noncer  egalement  bien  les  cinq  voyelles  a,  e,  i,  o,  u  en  faisant 
les  cadences  et  les  roulements  »  ('). 

Le  premier  enseignement  sera  base  essentiellement  sur 
I'exemple  vivant  donne  par  le  maitre  et  I'imitation  de  la  part 
de  I'eleve.  Le  passage  suivant  de  Mersenne  est  tres  instructif: 
«  Que  le  maitre  au  commencement  entonne  a  I'oreille  du  dis- 
ciple, avec  la  voix,  qui  est  le  meilleur,  ou  bien  avec  quelque 
instrument  et  luy  fasse  ouyr,  imiter  ou  contrefaire  de  mesme 
avec  la  voix  un  de  ces  sons,  puis  un  autre,  sous  la  pronon- 
ciation  toujours  d'une  seule  et  mesme  sylabe,  qui  sera  le  La  si 
Ton  veut,  et  fasse  accoustumer  ainsi  le  disciple  a  contre-faire 
ou  imiter  un  chacun  des  sons  qu'il  oyra,  sous  la  prononciation 
de  la  mesme  sylabe  seule,  et  luy  fasse  a  mesme  temps  remar- 
quer  et  connoistre  la  difference  qu'il  y  a,  sensible  a  I'ouye, 
encre  le  contrefaire  et  imiter  pas  bien ;  comme  encore  la  dif- 
ference qu'il  y  a  sensible  a  I'ouye  entre  un  son  bien  uniforme, 
egal,  ou  ferme  et  un  son  variable,  inegal,  ou  qui  se  relache  en 
haut  ou  en  bas  » (^). 

Ainsi,  la  premiere  tache  du  maitre  est  de  former  I'oreille 
de  I'eleve  ('),  et  Mersenne  fait  remarquer,  avec  raison,  qu'en 
cela  la  voix  est  un  meilleur  guide  que  I'instrument.  Bacilly  est 
du  mdme  avis,  « II  faut  done  demeurer  d'accord,  dit-il,  que  Tac- 


(1)  Harm,  univ.,  p.  356. 
(>)  Ibid.,  p.  339. 

(')  L'espagnol  Cerone  dit  :  «el  perfecto  cantante  mas  canta  con  la  orejaque  con 
la  boca.M  {El  melopeo,  Napoles,  i6i3,  p.  70). 
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compagnement  d'une  voix  juste  et  qui  chante  a  Tunisson  ou 
a  I'Dctave  d'une  autre  voix  est  bien  plus  propre  k  inspirer  la 
justesse  que  rinstrument  qui  n'en  est  que  le  singe » (}).  L'ac- 
compagnement  avec  le  thdorbe,  ajoute-til,  peut  avoir  de  certains 
avantages,  par  exemple  pour  apprendre  k  bien  garder  la 
mesure.  Avoir  la  voix  juste  et  bien  observer  la  mesure  sont 
pour  Mersenne  deux  conditions  essentielles  pour  qui  veut  etre 
bon  chanteur(*).  Nous  avons  vu  plus  haut  qu'outre  la  justesse 
il  demandait  encore  Tegalite  et  la  flexibility  de  la  voix.  Bacill> 
veut  aussi  qu'on  sache  entonner  les  tons  avec  justesse,  bien 
soutenir  la  voix  et  bien  la  porter.  Aucun  des  deux  ne  parle 
de  I'art  d'enflei'  ou  de  diminuer  le  son,  le  «  crescere  et  scemare* 
qui  revient  si  souvent  dans  I'avant-propos  des  Nuove  musiche 
de  Caccini(').  De  meme,  il  n'est  pas  question  de  ce  que  nous 
appelons  aujourd'hui  registres.  On  ne  connait  que  la  voix 
naturelle,  ou  le  fausset,  c'est-a-dire  dans  les  voix  d'hommes,  le 
registre  imitant  la  voix  des  femmes.  Caccini  oppose  la  «  voce 
plena  e  naturale  »  a  la  «  voce  finta  ».  Mersenne  demande  que 
la  voix  soit  pleine  et  solide;  il  compare  une  telle  voix  a  «  un 
canal  qui  est  toujours  plein  d'eau  quand  elle  coule  »  ou  a  «  un 
corps  et  '/isage  charnu  et  en  bon  point »  (*). 

Mais  en  meme  temps  une  certaine  douceur,  jointe  a  la 
flexibilite,  etait  necessaire  pour  bien  executer  les  cadences  et 
diminutions.  C'est  a  I'etude  de  celle-ci  qu'on  passait,  des  que 
la  voix  etait  tant  soit  peu  posee.  «  Or,  apres  que  Ton  a  enseign^ 
k  former  le  ton  et  a  ajuster  la  voix  a  toutes  sortes  de  tons 
on  I'accoustumera  a  faire  des  cadences »,  dit  Mersenne  (^). 
L'execution  des  divers  ornements  demandait  non  seulement 
de  la  souplesse  mais  aussi  une  certaine  douceur  (®)  dans  la  voix. 


(•)  Remarques,  p.  21. 

(*)  nOr,  aprfes  que  I'on  s'est  accoustumrf  a  garder  la  mesure  tr^s  exactement, 
ot  que  Ton  a  la  voix  juste,  Ton  peut  s'assurer  d'avoir  deux  des  meilleuree  qualites 
ndcessaires  au  bon  chanteur.  »  [Harm,  univ.,  p.  323.) 

(')  v.  auisi  la  phrase  du  Discorso  de  P.  della  Val'.e,  citee  plus  haut. 

(•)  Harm,  univ.,  p.  354. 

(*)  Sur  les  «  cadences »  etc.  voir  le  chapitre  suivant. 

(•)a  II  suffit  de  remarquer  que  si  les  airs  francais  ont  quflque  chose  de  recom- 
mandable  et  de  particulier  sur  ceux  d'ltalie,  d'Allemagne  et  d'Espagne,  cela  depend 
des  cadences  et  des  tremblemens,  dont  ceux  qui  chantent  bien,  comme  fait  le 
Baillif,  ont  coutume  duser..  d'autant  que  la  voix  a  pour  lors  une  grande  dou* 
ceur.i*  (Mersenne.  Harm    univ.,  p.  ibg.) 
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Or,  « douceur »  et  «  mignardise »  sont  les  termes  qu'on  ren- 
contre le  plus  souvent  a  cette  6poque,  lorsqu'il  s'agit  du  chant 
fran^ais.  C'est  par  ces  deux  qualites  que  nos  chanteurs  se 
distinguaient  particuli^rement  de  ceux  d'autres  nations,  non 
seulement  au  dire  de  leurs  compatriotes,  mais  aussi  d'apr^s 
I'avis  des  critiques  strangers  (*). 

Ce  chant  doux  et  mignard  n'avait  pas,  du  reste,  I'appro- 
bation  de  tous.  Mersenne,  tout  le  premier,  d^sirerait  plus  d'ex- 
pression  et  plus  de  vie.  «0r,  pour  chanter  avec  moins  d'im- 
perfection,  il  semble  qu'il  ne  suffise  pas  de  prononcer  aussi 
franchement  comme  si  Ton  rdcitait,  avec  les  accents  convenables 
au  sens  de  la  lettre,  que  la  voix  soit  belle,  pleine,  douce  et 
moelleuse,  port<§e  et  conduite  d'une  belle  mani^re ;  mais  encore 
qu'elle  tienne  d'une  grande  intention  et  soit  animde  d'un  beau 
mouvement ;  mais  il  semble  que  la  mode  presente  ne  soit  qu'a 
la  delicatesse  et  a  la  mignardise... »  «Il  faut  advouer  que  les 
accents  de  passion  manquent  le  plus  souvent  aux  airs  fran9ais, 
parce  que  nos  chantres  se  contentent  de  chatouiller  I'oreille  et 
de  plaire  par  leurs  mignardises,  sans  se  soucier  d'exciter  les 
passions  de  leurs  auditeurs,  suivant  le  sujet  et  I'intention  de 
la  lettre.  lis  n'ont  pas  aussi  cette  majeste  qui  nait  du  beau  et 
du  grand  et  n'expriment  pas  toujours  les  significations  des 
paroles  »  C''). 

Plus  loin^  il  ddplore  que  les  chanteurs  frangais  evitent  les 
exclamations  et  les  accents  dont  usent  les  Italiens,  parce  qu'ils 
s'imaginent  qu'ils  tiennent  trop  de  la  tragedie  ou  de  la  comedie. 

Les  remarques  de  Mersenne  n'eurent  aucun  effet.  Le  gout 
resta  encore  longtemps  au  doux,  au  tendre,  a  I'elegant,  au 
modere. 


(')  0 II  faut  advouer  que  de  tous  ceux  que  Ton  a  ouy  chanter  dans  les  terres 
de  nos  voisins,  comme  dans  I'Espagne,  dans  TAUemagne  tant  haute  que  basse,  et 
dans  I'halie,  que  Ton  n'en  rencontre  pas  qui  chantent  si  agr^ablcment  que  les 
Franjais  ..  et  bien  qu'ils  (les  autres)  aient  la  voix  p'.us  forte,  plus  nette  et  plus 
sonore,  ils  ne  Tont  pourtant  pas  si  douce   ny  si   charmante.  »   (Mersenne,  ibid., 

p.  42^ 

Doni  ^crJt  i  Mersenne  :  "Ccrtes  vos  chantres  franjois  ont  une  grande  mignar- 
dise dan*  le  chant.))  (B.  N.  fr.  n.  acq.  ifioS.) 

Voir  aussi  la  d^dicace  de  son  trait^  de  musique  aux  musiciens  fran9ais,  citee 
plus  haut.  —  II  serait  facile  de  multiplier  les  citations  de  ce  genre. 

(*)  Harm,  univ.,  p.  341  et  362. 
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Saint-Evremond  me  semble  parfaitement  r^sumer  le  sen- 
timent de  la  haute  socidtd  au  milieu  du  XVIl*  si^cle  dans  les 
vers  qu*il  adresse  k  la  duchesse  de  Mazarin,  admira  trice  pas- 
sionn^e  du  chant  italieh  : 

«  Vous  6tes  la  Reine  des  belles 

La  Reine  des  spirituelles ; 

Mais  sur  v6tre  goUt  pour  le  chant 

Nous  ne  vous  admirons  pas  tant. 

L'expression  avec  justesse 

Qui  n'a  durete  ni  molesse, 

La  manifere,  la  proprete, 

Temps,  mouvement  et  quantite, 

Toute  syliabe  longue  et  br^ve 

Connoistre  avec  discernement, 

Et  prononcer  diversement 

Le  sens  qui  commence  ou  s'ach^ve, 

Tout  cela  ne  fait  rien  pour  vous 

Et  vous  avez  piti6  de  nous... 

. . .  O  vous,  chantrcs  fameux,  grands  maistres  d'ltalie, 

Qui  de  ce  livre  ouvert  faites  votre  folic, 

Apprenez  que  vos  chants  pour  leur  perfection 

Demanderoient  un  peu  de  r^p^tition. 

Si  vous  n'entassiez  point  passage  sur  passage, 

A  chanter  proprement  si  vous  donniez  vos  soins, 

Les  mechants  connoisseurs  vous  admireroient  moins 

Mais  aux  gens  de  bon  goQt  vous  plairiez  da  vantage.  »  ('). 


M^me  apr^s  la  creation  de  I'op^ra  fran9ais  on  redoutait 
les  exagerations,  et  surtout  on  distinguait  nettement  entre  le 
chant  pour  les  ruelles  et  celui  qui  etait  destine  k  la  sc^ne. 
Bacilly  ne  manque  pas  d'y  rendre  attentif:  <(Plusieurs  s'ima- 
ginent  que  le  chant  tenant  de  la  declamation  et  ayant  pour 
but  d'exprimer  les  passions  doit  6tre  execute  avec  beaucoup 
d'affectation,  que  d'autres  appelleroient  outrer  le  chant.  Pour 
moi,  je  tiens  que  ce  n'est  pas  avoir  adjoOte  au  chant  que  cette 
grande  affectation  qui  souvent  est  accompagnde  de  grimace^  si 
ce  n'est  pour  le   recitatif,   je  veux  dire  pour  le  theatre;  mais 


(0  Saint-Evremond,  Oeuvres,  t.  V,  p.  3i.  Saint-Evremond,  qui  dut  s'exiler 
en  1661,  fut  assidu  chez  la  duchesse  de  Mazarin,  &  Londres,  ou  cette  princesse 
arriva  en  1675. 


IS 
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pour  le  chant  qui  se  pratique  dans  les  ruelles  je  soutiens  que 
c'est  adjoilter  de  Tagr^ment  que  d'en  retrancher  cette  fa^on 
de  chanter  trop  ampoulde  qui  en  oste  toute  mignardise  et  toute 
la  ddlicatesse  i>  (*).  Du  reste,  ajoute-t-il,  « il  est  bien  plus  ais6 
k  celui  qui  chante  ddlicatement  d'animer  quand  bon  luysemble, 
qu'ii  n  est  aise  k  celuy  qui  marque  beaucoup  le  chant  de  rendre 
son  gosier  flexible  k  mille  delicatesses  >. 

Mais  Bacilly  n'est  pas  un  admirateur  exclusif  de  la  Ieg6ret6 
dans  le  chant ;  il  admet  bien  aussi  «  du  poids  et  de  la  solidity  »  ; 
«l'un  et  I'autre  est  bon,  pourveu  qu'il  soit  bien  pratiqu6  et 
avec  jugement  » (*).  La  legeret^,  continue-t-il,  donne  au  chant 
ce  qui  s'appelle  le  ^our  galant,  mais  la  pesanteur  donne  la 
force  aux  pieces  serieuses  et  qui  demandent  beaucoup  d'ex- 
pression,  A  propos  d'expression,  Bacilly  nous  donne  I'expli- 
cation  d'un  terme  usite  de  son  temps,  mais  qui  d^ja  alors  etait 
susceptible  de  di verses  interpretations,  le  mot  de«mouvement». 
D'apres  lui  un  air  de  mouvement  ne  signifie  pas  un  air  gai  ou 
sautillant,  en  opposition  k  un  air  lent.  «  Le  mouvement  est 
tout  autre  chose  qu'ils  imaginent;  et  pour  moi  je  tiens  que 
c'est  une  certaine  quality  qui  donne  Tame  au  chant  et  qui  est 
appelde  mouvement,  parce  qu'elle  emeut,  je  veux  dire  elle 
excite  I'attention  des  auditeurs,  mesme  de  ceux  qui  sont  les 
plus  rebelles  k  I'harmonie,  si  ce  n'est  que  Ton  veuille  dire 
qu'elle  inspire  dans  les  ccjeurs  telle  passion  que  le  chantre 
voudra  faire  naitre,  principalement  celle  de  la  tendresse;  d'oii 
vient  que  la  plupart  des  femmes  ne  parviennent  jamais  k 
acqu6rir  cette  manidre  d'expression,  qu'elles  s'imaginent  estre 
contre  la  modes  tie  de  leur  sexe,  et  tenir  du  theatre  et  rendent 
par  ce  moyen  leur  chant  tout  a  fait  inanim6,  faute  de  vouloir 
un  peu  feindre».  Parlant  ensuite  de  ce  que  nous  appelons 
mouvement  lent  ou  vif,  il  ajoute:  «je  ne  doute  pas  que  la 
variete  de  la  mesure,  ou  prompte,  ou  lente  ne  contribue  beau- 
coup  k  I'expression ;  mais  il  y  a  sans  doute  encore  une  autre 
qualite  plus  6puree  et  plus  spirituelle,  qui  tient  toujours  I'au- 
diteur  en  haleine,  et  fait  que  le  chant  en  est  moins  ennuyeux, 
qui  est  le  mouvement,  qui  fait  valoir  une  voix  mediocre  plus 


[})  Repcnse  a  la  critique,  1679,  p.  11  et  8. 
(•)  Remarques,  p.  i5. 
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qu'une  voix  fort  belle  qui  manquera  d'expression  » {*).  II  ressort 
de  ces  citations  que  ce  que  Bacilly  d^finit  par  «  mouvement » 
c'est  Temotion  II  est  assez  curieux  de  voir  que  Bacilly  la  d6nie 
aux  femmes,  ou  du  moins  qu'il  ddplore  chez  elles  une  trop 
grande  timiditd  k  la  laisser  paraitre.  N'y  aurait-il  pas  1^  encore, 
jusqu'^  un  certain  point,  influence  de  I'esprit  pr^cieux  ? 

Une  phrase  de  Bacilly  mdrite  encore  d'fitre  signage,  parce 
qu'elle  emane  d'un  esprit  sain  et  ponddrd,  et  qu'en  outre  elle 
pourrait  etre  recommand^e,  pour  6tre  medit6e  de  nos  jours, 
k  certains  soi-disant  professeurs  de  chant  :  «  les  regies  du 
chant  ne  sont  pas  fantastiques,  mais  fonddes  sur  le  bon  sens>  ('). 
Du  temps  de  Bacilly  comme  du  notre  il  y  avait  evidemment 
des  charlatans  qui  promettaient  k  leurs  eldves  des  progr^s 
rapides  et  des  succ^s  infaillibles  sans  qu'ils  eussent  besoin 
d'observer  les  regies  avec  trop  de  sdverit^;  k  ces  gens-la 
Bacilly  oppose  la  saine  raison  et  le  simple  bon  sens. 


CHAPITRE    IV 

Les  Ornements  du  Chant 

De  tout  temps  on  a  cherch6  a  donner  plus  d*attrait  et 
plus  d'agr^ment  a  une  mdodie  simple  en  soi,  ou  a  en  rehausser 
I'expression  en  ajoutant  k  certaines  notes  d'une  valeur  relati- 
vement  longue,  une,  deux  ou  plusieurs  notes  plus  braves,  qui 
ou  bien  preparaient  la  premiere  ou  la  reliaient  avec  la  note 
suivante,  ou  encore  I'entouraient  comme  d*une  sorte  de 
guirlande. 

Les  ornements,  les  passages  et  les  «  diminutions  »  n'etaient 
pas  reserves  au  chant  k  une  voix ;  pendant  le  cours  du  moyen- 


(')  Remarques,  p.  200  et  s. 
(«)  Itid.,  p.   14. 
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age  la  musique  vocale  polyphonique  aussi  bien  que  la  musique 
instrumentale  ea  font  largement  usage,  si  largement  que  les 
abus  qui  se  produisent  dans  le  chant  ecclesiastique  n6cessit^rent 
a  plusieurs  reprises  I'intervention  de  I'Eglise. 

Les  Beiges,  Picards  et  Fran(pais  6taient  particuli^rement  re- 
nommes  comme  chanteurs,  un  grand  nombre  d'entreeux  faisaient 
partie  de  la  chapelle  pontificale.  Mais  les  Italiens  les  egal^rent 
bient6t^  et  les  surpass^rent  m6me.  Au  XVI'  si^cle  on  imprima 
une  quantity  d'ouvrages  thdoriques,  dans  lesquels  la  question 
des  passages  et  diminutions  est  traitee  en  detail  \}).  Jusque  bien 
avant  dans  le  XVII*  si^cle,  les  psaumes,  les  motets  tout  aussi 
bien  que  les  madrigaux  sont  pourvus  d'ornements  et  de  passages 
destines  k  faire  briller  la  virtuosite  des  chanteurs;  on  ne  les 
trouve  pas  seulement  dans  une  voix,  mais  souvent  dans  toutes 
les  parties.  L'artiste  en  faisait  Tapplication  a  un  plus  haut 
degre  encore  quand,  dans  une  composition  polyphonique,  une 
seule  partie  etait  chantee,  tandis  que  les  autres  etaient  executees 
par  des  instruments.  Nous  pouvons  nous  faire  une  idee  tr^s 
nette  de  cette  pratique  vocale  a  la  fin  du  XVI*  siecle  par  les 
madrigaux  de  Luzzasco  Luzzaschi,  pour  une,  deux  et  troix 
voix  avec  accompagnement  de  clavecin  (^).  Ces  compositions 
sont  encore  basees  sur  les  principes  de  composition  du  XVI* 
siecle,  mais  I'auteur  a  lui-meme  pris  soin  de  noter  les  ornements 
et  diminutions. 

Lorsque  le  nouveau  style  monodique  s'etablit,  les  passages 
et  diminutions  furent  proscrits  comme  contraires  a  I'emotion  et 
a  la  declamation  expressive.  Non  pas  que  Caccini  et  Peri  s'en 
soient  priv^s  completement,  il  etaient  eux-m6mes  trop  virtuoses 
pour  cela,  mais  ils  en  restreignirent  rusage(^).  Marco  da 
Gagliano,   de  m^me,  declare  ne  pas  vouloir  renoncer  comple- 


(»)  Sur  les  ouvrages  de  Ganassi,  Ortiz,  Adrien  Petit  Codicus,  Hermann  Finck, 
Girolamo  dalla  Casa,  Rogniono,  Zacconi,  Diruta,  Conforto,  Bovicelli  et  Bassano, 
voir  Max  Kuhn,  Die  Verjierungskunst  in  der  Gesangs-Musik  des  16.— ly.  Jahrh., 
dans  Publik.  des  1.  M.  G.,  Beiheft  7,  190a.  Cf.  aussi  les  articles  de  Chrysander 
sur  Ludovico  Zacconi  dans  la  Vierteljahrschrift  f.  Musikwissenschaft,  T.  VII. 
IX,  X,  et  de  Krebs  sur  Diruta  ibid.,  t.  VIII. 

(«)  V,  O.   Kinkeldey,  Lux\asco  Lu^^asschis  Solo-Mddrigale,   dans  Sammelb 
d.  I.  M.  G.  1908,  p.  338  et  ss. 

(')  v.  p.  ex,  les  Nuove  musiche. 
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tement  aux  trilles,  groupes,  passages,  mais  k  condition  qu'ils 
soient  employes  avec  discernement  (*).  Plus  tard  cependant  la 
virtuosity  reprit  ses  droits;  Doni  loue  les  Fran^ais  pour  la 
moderation  avec  laquelle  ils  usent  des  ornements,  en  compa- 
raison  des  Italiens,  et  I'un  des  griefs  qu'on  fera  au  chant  italien 
ce  sera  precisement  Tabus  des  longs  fredons  (^}. 

Nous  avons  vu  dans  la  premiere  partie  de  cet  ouvrage, 
quels  etaient  les  ornements  en  usage  dans  les  premiers  airs 
de  cour.  A  cette  epoque-la  il  n'existait  aucune  tneorie  sur  les 
ornements  du  chant ;  on  les  apprenait  par  la  pratique  Mersenne 
a  essays  de  les  grouper  en  systeme.  Mais  Bacilly,  le  premier, 
les  a  etudies  en  detail.  Non  seulement  il  explique  la  maniere 
de  les  exdcuter,  mais  il  indique  encore  les  endroits  ou  Ton  doit 
s'en  servir,  et  donne  les  raisons  pour  lesquelles  certaines  syl- 
labes  ne  souffrent  aucun  ornement. 

Une  des  premieres  difficultes  k  laquelle  se  heurtaient  les 
chanteurs  inexp^rimentes  etait  la  coutume  de  ne  pas  indiquer 
par  des  signes  speciaux  la  place  ou  devait  se  faire  un  trem- 
blement  ou  un  port  de  voix,  ou  du  moins  de  ne  noter  qu'une 
partie  des  ornements  (^).  Dans  la  preface  de  son  livre  d'airs 
de  1660,  Lambert  s'excuse  de  cette  lacune  :  «  Au  reste,  je 
voudrois  de  tout  mon  coeur  pour  la  satisfaction  du  public 
avoir  pu  marquer  dans  ma  tablature  toutes  les  graces  et  les 
petites  recherches  que  je  tache  d'apporter  dans  I'execution  de 
mes  airs,  mais  ce  sont  choses  qu'on  n'a  pas  trouv6  I'invention 
de  notter».  D'apres  Mersenne,  les  maitreS  de  chant  avaient 
I'habitude  en  enseignant  de  marquer,  probablement  sur  I'exem- 
plaire  de  I'deve  et  au  crayon,  les  endroits  ou  les  tremblemens 
devaient  se  faire  :  «  Or  il  faut  remarquer,  dit-il,  que  les  maitres 
usent  de  diffdrents  caract^res  pour  signifier  les  lieux  et  les 
notes  ou  les  tremblemens  se  doivent  faire  :  par  example  le 
Baillif,  Boesset  et  Moulini^  mettent  une  croix  ou  une  demi-croix 


(•)  Preface  de  la  Dafne.  V.  E.  Vogel,  Marco  da  Gagliano  dans  VierteJjahrschr, 
f.  Musikw,  V. 

(»)  V.  p.  ex.  le  duo  du  Ballet  de  la  Raillerie  (1659). 

(3)  Baciliy :  •...desquels  ornemens  la  plupart  ne  se  marque  point  d'ordinaire 
sur  le  papier,  soit  parce  qu'en  eftet  ils  ne  se  pOssent  marquer  par  le  ddfaut  des 
caracteres  propres  pour  cela,  soit  que  Ton  ait  jugd  que  la  trop  grande  quantite  de 
marques  embarasserait  et  osteraic  la  nettete  d'un  aim  (p.  i33). 
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sur  la  note  sur  laquelle  ils  veulent  que  Ton  face  la  simple 
cadence  et  un  autre  caract^re  en  forme  de  la  lettre  m  ou  de 
la  ditzt  lorsqu'il  faut  doubler  la  cadence  ou  multiplier  les 
tremblemens  »  (*)•  Lui-mftme  propose  une  ^toile  pour  les  trem- 
blements,  un  accent  circonflexe  pour  les  grandes  exclamations, 
etc.,  etc.  On  voit  qu'il  n'y  avait  aucune  r^gle  fixe.  Ce  n'est 
que  vers  la  fin  du  si^cle  que  nous  rencontrons  des  signes 
imprimis,  avec  leur  definition  exacte,  comme  dans  les  livres 
d'airs  de  d'Ambruys^). 

En  combinant  les  indications  de  Mersenne  et  celles  de 
Bacilly  on  peut  ^tablir  un  syst^me  assez  complet  des  ornements 
du  chant,  tels  qu'ils  dtaient  pratiques  au  milieu  du  siecle. 

L'un  des  plus  simples  est  le  Port  de  voix.  Mersenne  le 
consid^re  comme  trbs  important,  au  point  de  vue  du  chant 
aussi  bien  que  de  la  formation  de  la  voix  :  « ils  rendent  les 
chants  et  les  r^cits  fort  agreables  et  seuls,  estant  bien  executez, 
rendent  les  voix  recommandables  ». 

II  indique  assez  clairement  I'ex^cution  du  port-de-voix,  dans 
rintervalle  d'une  .seconde  majeure  ou  mineure,  soit 


f#-7v— °"  i 


€  ce  que  Ton  peut  faire  en  mettant  un  point  apr^s  la  note  sur 
laquelle  on  commence  le  port,  et  puis  en  y  ajoutgmt  une  noire, 
crochue  ou  double  crochue  apr6s  le  point,  laquelle  signifie 
qu'il  faut  seulement  un  peu  toucher  la  chorde  pr^c^dente  : 


i 


♦3^- 


IW^^M 


(•)  Harm,  univ.,  6*  livre,  6«  proposition.  ~  Dans  Tavant-propos  de  la  seconde 
partie  de  VHarm.  univ.  Mersenne  dit :  amais  par  ce  que  les  imprimeurs  n'ont  pu 
mettre  les  caract^res  qui  signifient  les  tremblemens  que  I'on  doit  faire  sur  les 
notes  sur  lesquelles  ils  se  trouvent,  je  les  ay  suppl^tfs  avec  la  main  dans  nion 
exemplaire  auquel  ceux-lk  peurront  avoir  recours  qui  voudront  les  marquer  dans 
hur  livre. » 

O  II  n'est  question  ici,  naturellement,  que  de  recueils  de  pieces  vocales. 
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ou  pour  une  tierce 


^^g^=i^d=3=i; 


«  La  voix  se  coule  et  passe  de  r^  k  mi  comme  si  elle  tirait 
le  r^  aprds  soy,  et  qu'elle  continuast  k  remplir  tout  Tintervalle 
ou  le  degr6  de  re  k  mi  par  une  suite  non   interrompue  (*)  >. 

Bacilly  distingue  entre  le  port  de  voix  plein  et  le  demi- 
port  de  voix ;  et  il  divise  encore  ce  dernier  en  port  de  voix 
gliss6  ou  coule  et  port  de  voix  perdu.  Dans  le  port  de  voix 
plein  il  y  a,  dit-il,  «  trois  choses  k  consid^rer,  k  S9avoir  :  la 
notte  inferieure  qu'il  faut  soutenir,  le  doublement  du  gosier 
qui  se  fait  sur  la  notte  superieure  et  le  soutien  de  la  mesme 
notte  apres  qu'on  I'a  doublee  ».  Dans  le  demi-port  de  voix  le 
soutien  de  la  seconde  note  tombe.  Quant  on  donne  la  valeur 
de  la  note  supdcieure  presque  toute  enti^re  k  celle  qui  pr6c6de 
on  a  le  port  de  voix  perdu ;  dans  le  port  de  voix  glisse  le 
coup  de  gosier  ne  se  marque  pas  avec  fermete  (^).  « II  y  a  une 
esp^ce  de  port  de  voix  qui  ne  se  fait  qu'en  coulant,  et  de  ce 
coulement  ou  glissement  du  gosier  il  n'y  a  point  de  marque 
particuli^re  parmi  les  caractdres  de  la  musique  ».  Lorsque  le 
port  de  voix  ne  se  fait  pas  sur  la  mfime  syllabe  « on  doit 
pourtant  supposer  la  mesme  note  dans  la  syllabe  sur  laquelle 
se  fait  le  port  de  voix,  que  dans  la  pr6c6dente  syllabe*. 
D'apr^s  I'exemple  qu'il  donne  (^),  cela  veut  dire  que  la  note 
inferieure  est  encore  une  fois  r€p6t€e  sur  la  syllabe  suivante. 
Cet  exemple  est  tire  de  Fair  de  Lambert:  «  Mon  ame,  faisons 
un  effort »  (*).  Le  passage  en  question  est  le  suivant : 


I 


2. 


i 


-jsr.1 


Nous      soDi-mes  trop     pris  de     la 


mort. 


0)  Harm,  univ.,  Livre  VI,  6«  propos. 

(*j  A  un  autre  endroit,  il  insiste  sur  le  coup  de  gosier  dans  le  port  de  voix 
plein  et  veut  d^sabuser  ceux  «qui  s'itnaginent  que  dans  le  veritable  port  de  voix 
il  ne  faille  sinaplement  que  glisser  nonchalamment  le  coup  du  gosier  et  qui 
nomment  (trudesseu  ce  qui  se  doit  appeler  ((fermsteu. 

(*)  Les  citations  de  Bacilly  ne  sont  comprehensibles  que  quand  on  a  sous  les 
yeux  les  livres  d'airs  in-4*'  et  in-8*  de  Lambert,  auxquels  il  renvoie  continuellement. 

(*)  Livre  d*airs  de  1 660,  p.  4. 
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Le  port  de  voix,  si  on  le  notait,  devrait  done  s'^crire  ainsi 

:qz:z:t5=iri: 


^=Ei^{^ 


de     l;i     niort 


Mais,  en  outre,  Baciliy  demande  que  Ton  emprunte  encore 
«  par  anticipation  quelque  peu  de  la  valeur  de  la  notte  supe- 
rieure,  afin  que  le  port  de  voix  soit  plus  parfait  par  un  long 
soutien  de  la  notte  infdrieure  avant  le  coup  de  gosier  ».  Comme 
preuve  il  cite  le  passage  correspondant  du  «  double » : 


i 


S3^6S=e=fE{EfejE!El: 


que  je  meurs       (l"a-mour 

«  ou  Ton  voit  que  I'autheur  ayant  divise  la  croche  destinee 
pour  la  syllabe  du  mot  d'antour  en  deux  doubles  croches,  pour 
en  donner  une  k  la  syllabe  de  mour  si  on  se  contentoit  de 
I'executer  de  mesme  qu'elle  est  marquee,  ce  seroit  chanter 
ridiculement  et  pecher  contre  la  rtgle  qui  dit  de  soutenir  un 
temps  considerable  la  notte  inferieure  avant  que  de  la  porter. 
II  faut  done,  comme  on  dit,  aider  a  la  lettre  et  emprunter  de 
la  valeur  du  do  (')  suivant,  et  le  faire  moins  long  qu'il  n'est 
marqu6  ». 

On  se  rappellera  que  Perrin  a  dit :  « I'air  marche  a  mesure 
libre  »,  et  Ton  voit  qu'en  effet  avec  les  subtilites  dans  I'exe- 
cution  des  ornements  une  mesure  absolument  rigoureuse  etait 
impossible. 

Quant  aux  endroits  propres  aux  veritables  ports  de  voix, 
ce  sont  d'apres  Baciliy  « les  finales,  m^diantes  et  autres  princi- 
pales  cadences  ». 

Baciliy  fait  aussi  remarquer  que  le  port  de  voix  ne  se 
fait  pas  seulement  sur  I'intervalle  d'une  seconde,  mais  aussi 
d'une  tierce,  quarte,  etc. ;  il  cite  un  grand  nombre  d'exemples  (^), 
auxquels  nous  ne  pouvons  pas  nous  arr^ter. 


0)  Baciliy  <crit  s6\. 

(•)  Remarquei,  p.  146  et  ss. 
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Une  observation  est  pourtant  digne  d'etre  retenue  :  «  au 
reste  il  faut  remarquer,  que  bien  que  le  port  de  voix  soit  le 
grand  chemin  que  les  gens  qui  cbantent  doivent  suivre,  comme 
estant  fort  utile,  mesme  pour  la  justesse  de  la  voix...  il  y  a 
des  coups  de  maistre  qui  passent  par-dessus  la  regie,  je  veux 
dire  que  les  S9avans  par  une  licence  qui  est  en  eux  une 
elegance  du  chant,  I'obmettent  quelquefois  et  ne  font  que  jetter 
la  notte  basse  sur  la  haute  par  un  doublement  de  notte 
imperceptible*. 

Dans  bien  des  cas,  dit-il,  la  seule  r^gle,  qui  determinera 
s'il  faut  faire  un  port  de  voix  ou  non,  c'est  le  bon  gout. 

Finalement  il  condense  encore  ses  observations  dans  I'ana- 
lyse  de  I'air  suivant  (^) : 


A  -  pres  mil-le   ri-gueurs  vous  par  -  tez  done,  Cli-m6  -  ne,  sans  au- 


t 


q=:ti: 


— si-gj-<g- 


fc 


^^^^ 


3: 


::srn 


-I-*— 4 — I — 0—0 


cun  soin  des  maux  ou  vous  m'a-ban  -  -  -  don  -  nez, 


Dus-siez  vous  re-ve  -  nir 


en  -  -  cor  plus    in  -  liu-raai 


rt^ziifi: 


p®- 


Hd  -  las,  cru-el  -  le,   re  -  ve  -nez,  H^- 


m 


-M 


^ElEE 


S  - 


W^^E^. 


X. 


-9— 


las,   cru  -  el  —  le, 


cru  -  el  -  -  le,  re  -  ve 


nez 


Entre  apris  et  miller  il  ne  veut  pas  de  port  de  voix  et 
juge  plus  k  propos  de  faire  les  notes  tout  simplement.  «  Sur  le 
mot  de  rigueurs  il  y  a  un  plein  port  de  voix  a  faire,  de  I'ut 
au  r6,  et  cela  est  aise  a  prouver,  par  la  raison  que  c'est  une 
cadence  qui  ressemble  a  la  finale...  Sur  le  mot   de  partcz  on 


(»)  Du  He  livre  in-8»,  p.  73.  —  Cf.  Remarques,  p.  iSg 
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pourroit  faire  toutes  les  trois  mani^res  de  port  de  voix  du 
mt  au  fa,  mais  principalement  celuy  qui  n'est  que  g\iss€  ou 
celuy  qui  est  comme  perdu...,  mais  il  est  encore  mieux  de 
faire  tout  uny  et  surtout  de  prononcer  IV  suivant  la  regie  des 
prononciations,  laquelle  prononciation  ferme  et  solide  supplee 
extr^mement  au  defaut  du  port  de  voix. 

«  Sur  le  mot  de  Climene  on  pourroit  porter  la  voix  dans 
rintervalle  de  quarte,  mais  il  ne  faut  rien  faire  encore,  n'y  mesme 
faire  trois  nottes  sur  cli  en  montant,  comme  font  plusieurs 
ignorans,  ou  plutost  ceux  qui  n'ont  pas  le  goust  bon. 

«  Sur  maux,  il  y  a  encore  un  port  de  voix  k  faire  du  mi 
au  fa  dioes6  (si-do)  qu'il  est  a  propos  de  faire  glisse,  en 
passant  doucement  par  le  fa  (do)  plein,  avant  que  d'aller  a 
celuy  qui  est  marqu^  d'un  dioese,  c'est  a-dire  du  semi-ton  au 
ton  par  le  semi-ton  qui  est  entre  deux...  Mais  ce  qui  est  plus 
k  remarquer  pour  les  ports  de  voix  differents,  c'est  dans  les 
mots  suivans:  helas,  cruelle...  ou  il  faut  se  menager  et  faire 
alternativement  le  port  de  voix  glisse,  le  plein  et  le  perdu. 
Sur  le  premier  helas  on  peut  faire  la  premiere  maniere,  sur  le 
mot  suivant  de  cruelle  on  peut  fort  ;a  propos  faire  la  troisi^me 
maniere,  et  la  seconde,  qui  est  le  port  plein,  sur  la  troisi^me 
repetition  de  ce  mot  le  port  de  voix  perdu,  pour  en  suite  faire 
celuy  qui  convient  k  la  finale  de  I'air,  dans  la  derni^re  syllabe 
du  mot  revenee  ». 

On  voit  par  ces  citations  combien  subfiles  ^taient  les  dis- 
tinctions qu'on  faisait,  et  sur  quelles  regies  peu  stables  elles 
etaient  bashes.  Mais  le  port  de  voix  dans  ces  differentes 
nuances  est  interessant  en  ce  sens  qu'il  est  un  ornement  sp6- 
cialement  fran^ais;  il  correspond  au  portamento  italien  dans 
I'acte  de  porter,  de  faire  glisser  la  voix;  mais  la  division  de 
la  note  infdrieure  et  I'esp^ce  d'anticipation  sur  la  valeur  de  la 
note  superieure  n'a  pas  d'^quivalent  dans  les  ornements  italiens, 
tout  au  plus  dans  ce  que  certains  auteurs  appellent  les  accenti{^). 

Ajoutons  que  certains  auteurs  indiquent  les  ports  de  voix 


(*)  M.  H.  Goldschmidt  cite  le  tjtre  d'un  ouvrage  de  Rognone  (i6»o) :  « Sclva 
di  varii  passagi...  nella  prima  di  quali  si  ditnostra  il  modo  di  cantare  polito  e 
con  grazia  e  la  maniera  di  portare  la  voce  accentuaia.u  {Die  Lehre  von  d.  vokalen 
Ornamentik,  1007,  p.  14.) 
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assez  nettement ;  on  en  trouvera  dans  les  exemples  cit^s  pr6- 
c^demment.  En  voici  encore  quelques-uns  : 

Cambert :  Les  peines  et  piaisirs  de  P amour : 


i^^^p^^^^^^ 


Ah,        Cli  -nife ne, 


ah,         Qi-m6  -   -   ne, 


d'Ambruys  y  ajoute  encore  le  signe  V    ^^^^^^E=J: 


je     soiif  -  -  fre 


0) 


Non  moins  fr^quemment  employee  et  tout  aussi  impor- 
tante  6tait  une  autre  sorte  d'ornements :  les  cadences  ou  trem- 
blements^  «  que  chacun  s^ait  estre  un  des  plus  considerables 
ornemens  et  sans  lequel  le  chant  est  fort  imparfait»  ('). 
Mersenne  declare  que  les  cadences  sont  les  plus  difficiles  a  faire 
de  tout  ce  qu'il  y  a  dans  le  chant.  Pour  lui,  comme  pour 
Bacilly,  le  tremblement  consiste  en  des  battements  repetes  sur 
deux  notes.  II  correspond  k  ce  que  les  Florentins  appelaient 
tremolo,  tandis  que  leur  trillo  6tait  une  suite  de  mfimes  notes 
r6p6tees  avec  une  legere  aspiration.  <<  II  faut  seulement,  dit 
Mersenne,  battre  I'air  de  la  gorge  qui  doit  faire  quantity  de 
tremblemejis  sans  Taide  de  la  langue.  Les  cadences  doivent 
etre  bien  marquees  et  suffisamment  martelees  de  peur  qu'elles 
ne  soient  trop  confuses  >  (^). 

Bacilly  fait  remarquer  avec  raison  que,  chez  certaines 
personnes,  I'art  de  faire  des  tremblements  est  un  don  de  la 
nature  ;  mais,  ajoute- t-il,  les  autres  peuvent  I'acquerir  ou  le 
perfectionner  par  le  bon  exercice.  La  cadence  trop  peu  prompte 
est  signe  d'un  temperament  lent,  celle  qui  est  trop  ^pre  et 
trop  serrde,  chevrotante,  ne  peut  fitre  corrigee  que  par  un 
long  et   continuel  exercice.  Du  temps  de  Mersenne  il  y  avait 


0)  L'Af^filard  {Principes  tres  faciles  pour  bien  apprendre  la  musique,  cinquiime 
^dit.,  Paris,  i7o5)  se  sert  du  meme  signe. 
(•)  Bacilly,  Rem.,  p.  164. 
(•)  Harm,  univ.,  p.  355  et  359- 
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deux  autres  d^fauts  k  combattre,  I'un  consistait  k  se  servir  de 
la  langue  (*),  I'autre  k  faire  tremblotter  la  l^vre  inferieure(*). 

D'apres  Bacilly  il  y  a  trois  elements  k  remarquer  dans 
les  cadences :  une  note  de  preparation,  qui  souvent  n'est  pas 
marquee,  le  battement  du  gosier,  et  la  liaison  du  tremblement 
avec  la  note  sur  laquelle  on  veut  tomber,  et  qui  se  fait  au 
moyen  d'une  note  touchee  fort  delicatement.  Du  reste,  cette 
liaison  ne  se  fera  que  sur  la  penultieme  d'un  mot  feminin, 
tandis  que  dans  une  cadence  sur  I'antepenultieme  d'un  mot 
masculin  on  supprime  la  liaison ;  ces  cadences  s'arretent  et  se 
terminent  d'elles-mdmes. 

La  preparation  doit  etre  faite  avec  soin(^),  dit  Bacilly.  II 
faut  eviter  de  doubler  d'un  coup  de  gosier  la  note  qui  suit  la 
preparation ;  ce  qui  n'est  propre  qu'aux  instruments,  excepte 
dans  des  pieces  considerables,  ou  Ton  tient  la  cadence  aussi 
longtemps  qu'on  veut.  Bacilly  donne  deux  exemples  (*) : 


+ 

que  j'at-tends 


le  second  exemple  est  plus  curieux,  car  le  livre  d'airs  contient 
trois  variantes  pour  le  m6me  passage: 


(')  La  remarque  de  Mersenne  est  assez  curieuse;  il  dit :  o  Ceux  qui  n'ont  pas 
la  disposition  de  ia  gorge  pour  faire  lesdites  cadences  et  les  passages,  se  serven^ 
de«  mouvements  de  h  langue,  qui  ne  sent  pas  si  agr^ables,  particulierement  lors- 
qu^on  les  fait  du  bout,  car  quant  a  ceux  qui  se  font  du  milieu,  Us  sont  ndcessaires 
pour  de  certains  passages  qui  ne  peuvent  s'ex^cuter  assez  exactement  sans  I'aide 
et  le  tremblement  du  milieu  de  la  langue,  a  raison  de  la  rencontre  des  voyelles 
qu'il  faut  prononcer  et  faire  sentir  aux  auditeursn  (p.  335). 

(*)  Doni  en  parle  aussi.  (Lettre  t  Mersenne,  B.  Nat.  fr.  n.  acqu.  26o5,  p.  570). 

(3) «  II  ne  le  faut  point  faire  a  regret,  mais  il  faut  tellement  s'y  plaire,  qu'il 
semble  qu'elle  n'ait  aucun  rapport  avec  le  tremblement  »  (p,  179). 

(*)  ler  livre  in-S",  p.  3i  et  p.  9.  Remarques  p.  180:  «  Par  exemple  si  le  trem- 
blement se  fait  sur  un  mi  et  que  le  Ja  soit  par  conse'quent  la  notte  qui  prepare  la 
cadence,  il  ne  faut  pas  doubler  le  mi  avant  que  de  le  trembler;  ou  si  on  le  double, 
il  faut  que  ce  soit  lentement,  ou  bien  en  le  battant  du  fa,  en  disant  fa  mi  fa  mi 
re  ri.9 
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a) 


b) 


^» 


«:^^iE^^^^^ 


k    di  -  re 


a    di 


re 


c) 


i^^^^^^^^mi 


a     di 


re 


II  repute  I'avis  de  ne  jamais  omettre  les  liaisons  apr^s  les 
cadences,  m6me  si  elles  ne  sont  pas  marquees   sur  le  papier. 

Bacilly  parle  encore  d'une  sorte  de  tremblement  qui  se  fait 
parfois  pour  rendre  le  chant  brillant,  et  qu'on  nomme  flexions 
de  voix.  II  ne  le  definit  pas  autrement,  mais  il  semble  que  ce 
soit  une  sorte  de  mordant  assez  vif(*). 

Le  tremblement  etouffe  est  d'apres  Bacilly,  tr^s  commun 
dans  le  chant ;  «  le  gosier  se  presente  k  trembler  et  pourtant 
n'en  fait  que  le  semblant,  comme  s'il  ne  vouloit  que  doubler 
la  notte  sur  laquelle  se  devoit  faire  la  cadence*.  Cet  ornement 
ne  se  marque  jamais.  II  faut  un  peu  de  soin  et  de  patience 
pour  I'apprendre,  ce  qui  rebute  beaucoup  de  gens  (^). 

Ce  que  Bacilly  dit  de  la  double  cadence  n'est  pas  tres 
clair.  Aussi  il  repute  avec  insistance  que  cela  consiste  abso- 
lument  dans  la  pratique,  aussi  bien  que  le  secret  de  I'acqu^rir. 

Dans  les  Uvres  d'Airs  in-S"  Bacilly  emploie  la  petite  croix 
pour  indiquer  les  tremblements,  c'est  le  signe  le  plus  usit6 
dans  les  recueils  de  chant;  en  outre  nous  y  trouvons  le  signe  '^^ 
qui  designe  peut-Stre  la  « flexion  de  voix*.  Chez  d'Ambruys  ce 
m6me  signe  est  employe  pour  la  double  cadence,  il  se  rapproche 
aussi  de  la  double  cadence  dans  les  pieces  de  Clavecin  de 
d*Anglebert(^).  Pour  la  «cadence  ou  tremblement  appuy6», 
d'Ambruys  se  sert  d'une  marque  tr^s  differenteJ  x,  tandis  que 
le  petit  X  designe  la  «cadence  ou  tremblement  en  I'air*. 


(»)  V.  p.  i66  et  184. 

(*)  II  semble  concorder  avec  ce  que  les  Allemands  appellent  «  Pralltriller» 

(»)  V.  E.  Dannreuther,  Musical  ornamentation,  I,  p.  95. 
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De  mfime  que  les  cadences  et  tremblements  ne  se  font 
que  sur  des  syllabes  longues,  un  autre  genre  d'ornement,  les 
accents  ou  plaintes  ne  peuvent  se  faire  sur  les  syllabes  braves. 
«I1  y  a,  dit  Bacilly,  dans  le  chant  un  certain  ton  particulier 
qui  ne  se  marque  que  fort  l^gerement  du  gosier,  que  je  nomme 
accent  ou  aspiration,  k  qui  d'autres  donnent  assez  mal  k  propos 
le  nom  de  plainte,  comme  s'il  ne  se  pratiquoit  que  dans  les 
endroits  ou  Ton  se  plaint.  » (*)  Mersenne  parle  aussi  de  «  Taccent 
plaintif*  qui  se  fait  «sur  la  note  accentu6e,  en  haussant  un 
peu  la  note  a  la  fin  de  sa  prononciation  et  en  luy  donnant 
une  petite  pointe,  qui  passe  si  viste,  qu'il  est  assez  difficile  de 
I'apercevoir;  mais  il  le  faut  seulement  hausser  d'un  demy  ton> 
qui  consiste  dans  un  petit  effort  de  la  voix. »  Bacilly  declare 
6galement  que  bien  que  ce  soit  une  note  on  ne  fait  que 
Teffleurer, »  par  consequent  il  vaut  mieux  ne  pas  la  marquer 
sur  le  papier.  Mersenne  avait  propose  une  petite  ligne  droite  | 
ou  une  sorte  d'accent  aigu  '  pour  indiquer  cet  ornement; 
d'Ambruys  se  sert  du  meme  signe.  Voici  un  exemple  tire 
d'un  de  ses  airs : 


F»n^— i*— -i—  — ^ — •— -!*— — *~r 

iW   i   —- L-l— ^— 1;— l-=t 


mais  son  -  -  gez  que    I'a  -  moiu"  .  .  . 

Un  autre  ornement,  qui  se  place  aussi  sur  les  syllabes 
longues,  c'est  le  doublement  de  gosier  sur  la  m^me  note,  « qui 
se  fait  si  promptement  qu'a  peine  on  s'aper9oit  si  la  note  est 
double,  ou  si  elle  est  simple,  ce  que  I'archet  du  violon  exprime 
assez  bien,  et  ce  que  Ton  nomme  vulgairement  «animer»('). 
Ce  doublement  de  gosier  peut  aussi  6tre  combine  avec  I'accent. 
Les  notes  finales  d'un  Air,  ou  d'une  phrase,  ou  d'une  cadence 
ne  doivent  pas  se  terminer  par  une  sorte  d'accent,  mais  il 
faut  finir  en  diminuant  peu  a  peu  la  voix  apr^s  I'avoir  au- 
paravant  augment^e.   Mais  a  ce  propos  Bacilly  fait  remarquer 


(')  Remarque^,  p.  189. 

(•j  Livre  d'airs,  i685.  L'Affilard  {Principes  tres  faciles)  se  sert  du  mSme  signe. 
Mais  il  d^signe  cet  ornement  par  le  nom  de  Feinte. 
C)  Remarques,  p.  197. 
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un  d^faut  assez  frequent,  qui  est  de  moddrer  de  temps  en  temps 
la  voix  sans  necessity  et  puis  de  la  pousser  de  nouveau.  II 
pretend  que  sur  le  luth,  le  th^orbe,  la  viole  on  peut  le  faire. 
«Mais  la  voix  qui  est  accompagnee  de  paroles  effectives  n'a 
pas  besoin  de  ce  ralentissement  pour  exprimer  ce  qu'elle  veut; 
ainsi  c'est  un  pur  badinage  que  de  la  moddrer  k  contre  temps, 
surtout  dans  le  port  de  voix,  qui  souvent  se  fait  sur  des 
paroles  qui  demanderoient  bien  plutost  qu'on  le  poussast  avec 
quelque  violence,  ainsi  que  dans  les  finales  des  airs  et  d«ns 
la  note  qui  suit  la  cadence  que  Ton  doit  toujours  jeter  en 
avant»(*).  II  ne  faut  pas  non  plus  finirpar  un  accent  superflu, 
que  quelques  uns  nomment  hoquet. 

Passages  et  diminutions  sont  d'apres  Bacilly  des  termes 
synonymes.  On  les  applique  a  tort  presque  exclusivement  aux 
seconds  couplets,  par  ce  que  ceux-ci  sont  remplis  de  fredons, 
roulements,  broderies.  Bacilly  s'efforce  de  rdfuter  les  arguments 
de  ceux  qui  attaquent  I'usage  des  diminutions.  II  accorde  qu'un 
chant  uni,  dans  lequel  on  remarque  la  beaute  de  la  voix  et 
la  nettet6  du  chant  est  tres  beau,  mais  ce  qui  est  brode  et 
enrichi  Test  encore  davantage.  Du  moment  qu'on  admet  que 
de  retr^ncher  la  diminution  dans  les  pieces  instrumentales  et 
particulierement  dans  le  clavecin,  serait  leur  Oter  leur  plus  btl 
ornement,  pourquoi  ne  s'en  servirait-on  pas  dans  la  voix  qui  est 
instrument  naturel  «dontles  autres  ne  sont  que  le  singe »?(*) 
On  prdtend  que  ces  passages  otent  toute  I'expression  du  chant 
et  que  dans  les  instruments  on  est  oblige  de  s'en  servir  par  ce 
qu'ils  ne  parlent  pas.  Bacilly  objecte  que  I'expression,  loin  d  6tre 
aneantie  par  les  passages,  est  encore  augmentde,  pourvu  que  les 
paroles  soient  dgalement  fortes  dans  les  premiers  et  les  seconds 
couplets.  Du  reste,  il  suffit  d'avoir  une  connaissance  parfaite  de 
la  quantite  pour  emp6cher  que  la  prononciation  ne  soit  viciee, 
c'est  a-dire  si  Ton  sait  «  changer  adroitement  les  notes  longues  et 
breves,  conform^ment  aux  syllabes  de  mdme  nature,  soit  en  anti- 
cipant, soit  en  retardant,  en  transposant  ou  mesme  en  repetant 
plus  de  syllabes  en  certains  endroits  et  moins  en  d'autres. » 

Parmi    les   regies    speciales   que   Bacilly   donne   pour  les 


(1)  Femarques,  p.  194. 
I*)  Ibid.  p.  a  1 2. 
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diminutions  11  y  en  a  quelques-unes  qui  offrent  un  int^ret  par- 
ticulier  puisqu'elles  nous  font  connaitre  certains  usages 
differents  de  ceux  de  notre  temps.  Ainsi  dans  les  diminutions 
on  avait  la  coutume  de  ne  pas  donner  la  m6me  valeur  k 
toutes  les  notes,  mais  de  chantet'  la  premiere  de  deux  notes 
comme  si  elle  ^tait  pointee,  enlevant  done  la  moiti^  de  sa 
valeur  k  la  seconde.  Bacilly  parle  de  cet  usage  de  noter  les 
passages  sans  points,  «les  laissant  k  deviner  aux  gens  que 
I'ont  croit  y  devoir  estre  experts*.  II  cherche  a  expliquer 
cette  particularite  et  en  m^me  temps  a  indiquer  la  maniere 
d'executer  ces  passages  avec  finesse  et  elegance.  «Quoy  que 
je  die  qu'il  y  a  dans  les  diminutions  des  poincts  alternatifs  et 
supposez,  c'est  a  dire  que  de  deux  nottes  il  y  en  ait  d'ordi- 
naire  une  poinctee,  on  a  juge  k  propos  de  ne  pas  les  marquer, 
de  peur  qu'on  ne  s'accoustume  a  executer  par  saccades,  je 
veux  dire  par  sautiilemens  k  la  maniere  de  ces  pieces  de 
musique  que  Ton  nomme  Gigues,  suivant  I'ancienne  methode 
de  chanter  qui  seroit  presentement  fort  desagreable,  Il  faut 
done  faire  ces  sortes  de  nottes  point^es  si  finement  que  cela 
ne  paroisse  pas,  si  ce  n'est  en  des  endroits  particuliers  qui 
demandent  expressement  cette  sorte  d'execution,  et  mesme  il 
faut  entierement  les  eviter  en  certains  endroits.*  (*) 

11  signale  ensuite  quelques  fautes  d'execution  qui  ne  sont 
pas  speciales  a  .son  temps  mais  que  Ton  peut  encore  aujourd'hui 
fr^quemment  observer.  Ainsi  il  fait  remarquer  que  quand  une 
note  est  suivie  d'une  autre  a  un  degre  inferieur  il  ne  faut  pas 
negliger  la  note  superieure  mais  bien  la  marquer  et  lui  donner 
le  son  qu'elle  doit  avoir.  II  faut  prendre  garde  de  ne  pas 
abandonner  son  gosier  dans  les  passages  qui  se  font  en  des- 
cendant, mais  conserver  k  chaque  note  la  solidite  qu'elle  doit 
avoir,  pour  ne  pas  tomber  dans  une  ldgeret6  vicieuse  et  con- 
fuse.  (2)  Par  contre,  il  y  a  des  endroits  qui  ne  demandent  pas 
que  le  gosier  frappe  avec  un  son  egal  chacune  des  notes,  et 
souvent  on  n'a  qu'^  le  laisser  aller  k  I'abandon,  principalement 


(«)  Remarques,  p.   iSi.  Dans   son  Art  de  toucher  le  clavecin  (1717),  Couperin 
parle  aussi  de  cette  particularity  d'execution  :    «  noas    pointons    plusieurs  croches 
de  suites  par   degres   conjoints  ;    et    cependanl    nous    les  marquons  rfgales  ».  Cf 
Dannreuther,  Musical  ornamentation,  I,  p.  33. 

(»)  Ibid.,  p.  235. 
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quand  il  monte  de  trois  notes.  Ainsi  p.  ex.  dans  des  passages 
comme : 


Ah! 


cela  correspondrait  a  peu  pr^s  ^  ce  que  plus  tard  on  appelait 
«la  coulade».  (') 

Bacilly  aussi  rejette  Texecution  des  passages  au  moyen 
de  la  langue.(*} 

Une  remarque  s'appliquant  aux  voix  de  basses  est  assez 
curieuse:  «I1  y  a,  dit-il,  des  diminutions  qui  sont  propres  aux 
basses,  comme  sont  des  coulemens  de  haut  en  bas,  princi- 
palement  des  octaves,  lesquels  coulemens,  que  le  vulgaire 
nomme  roullemens  sont  fort  peu  usitez  dans  le  dessus  du 
sujet  d'un  air.»  On  rencontre  en  effet  assez  frequemment  de 
ces  sortes  de  passages  dans  les  airs  ^  boire.  (^) 

Une  question  qui  a  occupy  un  grand  nombre  d'auteurs  et 
que  Bacilly  traite  assez  longuement,  c'est  celle  de  la  prefe- 
rence k  donner  k  certaines  voyelles  pour  I'ex^cution  des 
passages  et  des  vocalises.  Caccini  avait  deja  fait  quelques 
remarques  int^ressantes  k  ce  sujet.  II  constate  que  la  voyelle 
«  (=  oti  fran9ais)  sonne  mieux  dans  la  voix  de  soprano  que 
dans  celle  de  tenor,  tandis  que  le  tenor  r^ussit  mieux  k  chanter 
sur  i.  La  remarque  est  curieuse;  quoique  Caccini  ne  semble 
pas  connaitre  la  raison  de  ce  phdnom^ne,  qui  consiste  simple- 
ment  en  ce  que  Vou,  baissant  tout  naturellement  leg^rement  le 
larynx,  donne  aux  sons  ^lev^s  du  soprano  un  peu  plus  de 
rondeur.  Les  autres  voyelles,  ajoute  Caccini,  sont  d'un  usage 
commun,  les  voyelles  ouvertes  sont  plus  sonores  et  plus  favo- 
rables  au  developpement  de  la  voix  (*).  D'autres  auteurs  italiens 
pr6conisent  dgalement  les  voyelles  ouvertes  (*).  Bacilly  signale 


(«)  V.  Monl^clair,  Principes  de  musique.  1736. 
C«)  P.  aa8. 

(»)  Voir  plus  htut  les  exemples  donnas. 
(♦)  Nuove  musiche. 

(«)  Durante  :  Arte  devote  1608,  rejette  I'l  et  I'm  comme  ressemblant  k  un  hen- 
nissement  ou  k  un  hurlement  «guardandosi  farli  (les  vocalises)  nelle  vocal!  odiosi 

14 
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comme  voyelles  a  dviter  IV  et  I'm  fran^ais,  ainsi  que  Vou  et 
la  voyelle  nasale  on,  ces  deux  dernieres  a  cause  de  la  rudesse 
que  cela  pourrait  produire  dans  le  chant.  «C'est,  dit-il,  un 
usage  receu  parmi  tous  les  modernes.  »  En  ce  qui  concerne 
Von  il  craint,  en  outre,  une  sonorite  trop  nasale  (•). 

II  y  a  lieu,  pourtant,  de  remarquer  que  cet  usage  n'est 
pas  aussi  general  que  Bacilly  veut  bien  le  dire,  et  lui-mfime 
n'observe  pas  toujours  les  regies  qu'il  a  donnees.  II  n'est  pas 
difficile  de  trouver  des  exemples  qui  contredisent  les  assertions 
de  Bacilly.  Qu'on  se  rappelle  la  diminution  sur  le  mot  dire, 
citee  plus  haut.  Lambert  ecrit  des  vocalises  sur  i  ou  u  telles 
que  les  suivantes  : 


Sil  - 


VI 


Plain 


ve 


Jus te. 


sur  la  syllabe  on  les  melismes  sont  ^galement  frequents,  p.  ex. 


(') 


C) 


$^^ 


icL— ^:: 


?EfE.fee?^t 


t-^^^=^^- 


que 


SOD 


coeur 


mon 


de 


che  sono  la  i  et  la  u,  che  una  rassembra  il  nitrire,  i'altra  I'urlare  (cit^  par  Ulrich: 
Ueber  die  Grundsit\e  der  Stimmbildung,  Leipzig,  1910,  p.  112),  et  Don!,  Trattati 
I,   i36  oquod  altera  (i)  sit  exilis  sonus,  altera  ^u)  insuavis. 

(')  II  faut  remarquer  que  \'o  joint  a  Vn  dans  la  mesme  syllabe  ne  souffre  pas 
de  longues  diminutions  et  ce  par  un  usage  que  Ton  a  dans  le  chant  qui  semble 
n'estrc  appuy^  que  sur  ['imagination  et  toutefois  qui  n'est  pas  sans  fondement  k 
Sfavoir  pour  tfviter  le  chant  du  nez  qui  paroistrait  fort  dans  un  passage  sur  la 
syllabe  on  {Rem.,  p.  vjb). 

C)  Airs.  1620,  p.  7. 

O  Airs.  1689. 

(*)  Ms  de  I'arsenal,  p.  8. 

(")  Ballard,  1.  X,  p.  14. 

(«J  |er  livre  tn-80. 
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Nous  aurons  a  revenir  sur  quelques-unes  de  ces  regies 
dans  le  chapitre  suivant,  lorsque  nous  discuterons  les  pr^ceptes 
6nonc6s  par  Bacilly  sur  la  prononciation. 


CHAPITRE    V 

La  Prononciation  ct  1' Articulation 

Si  nous  devons  croire  ce  qui  nous  est  rapport6,  on  atta- 
chait  au  commencement  du  XVII"^  s'lbde  encore  peu  d'impor- 
tance  k  la  prononciation  distincte  et  correcte  dans  le  chant.  II 
semble  que  Le  Bailly  ait  6t€,  parmi  les  chanteurs,  le  premier 
k  comprendre  la  necessite  d'une  bonne  diction  (*),  et  Mersenne 
de  nouveau,  est  celui  qui,  avant  tous  les  autres,  cherchera  a 
etablir  des  regies  et  a  poser  les  principes  de  la  prononciation 
dans  le  chant.  11  ddnonce  les  defauts  communs  aux  chanteurs. 
«  L'une  des  grandes  perfections  du  chant,  dit-il,  consiste  a 
bien  prononcer  les  paroles  et  k  les  rendre  si  distinctes  que 
les  auditeurs  n'en  perdent  pas  une  syllabe,  ce  que  Ton  remar- 
que  aux  r6cits  de  Bailli  qui  prononce  fort  bien  et  qui  fait 
sonner  toutes  les  syllabes,  au  lieu  que  la  plupart  des  autres 
les  etoufFent  dans  la  gorge  et  les  pressent  si  fort  entre  la 
langue,  les  dents  et  les  levres  que  Ton  n'entend  quasi  rien  de 
ce  qu'ils  recitent  comme  il  faut»(').  II  exhorte  les  maitres  de 
chant  a  surveiller  deja  la  prononciation  des  enfants.  Doni, 
comparant  les  chanteurs  italiens  et  fran^ais,  reproche  egalement 
a  ces  derniers  de  prononcer  trop  peu  distinctement :  « les 
vostres  ont  ce  defaut  qu'ils  chantent  trop  dans  le  gosier  et 
offusquent  la  chanson  prononceant  les  consonances  encore 
moins   qu'en  parlant :   ce  que   nous   autres  estimons  un  grand 


(•)  Lccerf  dc  la  Vi^ville,  Comparaison,  li,  p.  76.    —    Mersenne.    Harm.    univ. 
(»)  Harm,  univ.,  p.  356. 
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vice » (').  Ismael  Boulliau  fait,  k  propos  de  Taudition  d'un 
opera  k  Venise,  des  remarques  analogues,  il  dit  des  Fran^ais  : 
*  a  moins  de  sfavoir  ce  que  Ton  chante,  il  est  impossible  de 
distinguer  les  mots  et  les  syllabes » (*).  Dans  le  traite  de  mu- 
sique  d^di^  aux  musiciens  fran^ais,  Doni  leur  conseille  de 
« des  le  commencement,  s'accoutumer  a  faire  bien  entendre 
non  pas  seulement  les  mots,  mais  toutes  les  syllabes,  lettres, 
voyelles  et  consonnances,  telles  qu'elles  soyent.  En  quoy  nos 
Italiens  reussissent  peut-estre  mieux  que  les  autres  nations, 
particuli^rement  ceux  qui  sont  sortis  de  la  bonne  escole  de 
Florence,  ou  a  commence  Texacte  prononciation  de  la  lettre 
et  de  toutes  ses  appartenances,  comme  la  diversite  des  longues 
et  des  breves  et  des  accents  »  (^).  En  France  mfeme,  on  s'in- 
quiete  peu  a  peu  davantage  de  la  diction  des  chanteurs. 
Jacques  de  Gouy  ecrit  dans  la  preface  de  ses  psaumes  (i65o): 
«  si  les  maistres  pour  bien  conduire  la  musique  doivent  lire 
une  fois  ou  deux  les  paroles  :  je  croy  que  ceux  qui  les  veulent 
chanter  y  sont  encore  plus  estroitement  obligez  ».  Ceci  est 
encore  assez  vague,  mais  Gobert  fait  deja  remarquer,  quelques 
annees  plus  tard,  que  de  I'exacte  prononciation  ne  depend  pas 
seulement  la  comprehension  du  texte  mais  aussi  la  justesse  du 
chant:  «  II  est  tres  n^cessaire  de  prononcer  distinctement  et 
intelligiblement  les  paroles  en  donnant  a  chacune  des  cinq 
voyelles  leur  juste  et  naturelle  prononciation,  en  quoy  il  se 
fait  par  beaucoup  de  gens  une  faute  qui  n'est  que  trop  ordi- 
naire et  qui  est  peut-estre  une  des  plus  grandes  qui  se  puisse 
commettre  dans  le  chant,  par  ce  que  lorsque  Ton  s'ecoute  en 
entrant  dans  la  prononciation  on  tire  le  son  le  plus  advanta- 
geux  de  la  voix,  on  prend  facilement  la  justesse,  qui  est  la 
derniere  perfection  du  chant,  on  donne  I'intelligence  des  paroles 
et  des  autres  agrdmens,  qui  satisfait  I'oreille  et  I'esprit  »  (*). 

Michel  de  Pure  exprime  sa  satisfaction  de  ce  que  les 
nouvelles  methodes  de  chant  font  une  large  place  a  la  pro- 
nonciation et  k  I'articulation  :   « Je  ne   puis    souffrir,    dit-il,   un 


(')  Lettre  a  Mersenne.  Bibl.  N.  fr.  nouv.  acq.,  p.  570. 

(*)  Rev.  musicale,  Oct.  1902. 

(•/  B.   Nat.  ms.  fr.  19065. 

(*)  Paraphrase  des  Psaumes  par  Codeau,  mis  en  musique   par  Gobert,  1659. 
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chanteur  qui  marmotte ;  j'aymerois  tout  autant  un  acteur  qui 
begaye  sur  le  theatre  ou  un  boiteux  qui  cabriole...  Rien  ne 
m'a  donne  aussi  plus  d'estime  pour  ces  nouvelles  mani^res  que 
nous  pratiquons  depuis  peu  sous  le  nom  de  «  chanter  de 
methode  »  que  cette  exactitude  et  ce  soin  de  conserver  les 
paroles  dans  le  chant  et  d'empescher  que  le  sens  ne  s'egare 
dans  les  frequens  et  trop  longs  roulemens  de  la  voix  »  (^). 

Bacilly,  enfin,  ne  consacre  pas  moins  de  t86  pages  a  la 
prononciation  dans  ses  Remarquts  curieuses  sur  I' art  de  bien 
chanter. 

II  ne  faut  pas  se  dissimuler  que  les  difficult^s  etaient 
beaucoup  plus  grandcs  alors  qu'aujourd'hui.  M^me  sans  tenir 
compte  de  I'etat  general  de  I'instruction  nous  devons  rappeler 
que  les  differentes  provinces  avaient  encore  conserve  beaucoup 
de  particuiarites  dans  le  langai^e.  Or,  les  chanteurs,  compo- 
siteurs de  musique  et  maJtres  de  chant  venaient  de  toutes  les 
parties  de  la  France.  De  Nyert  etait  de  Bayonne,  Lambert  dii 
Poitou,  Moulinie  sortait  du  Languedoc,  Bacilly  6tait  Normand. 
Alors,  comme  aujourd'hui  encore,  on  trouvait  les  plus  belles 
voix  dans  les  provinces  du  Midi,  Mais  la  langue  fran^aise  y 
etait  si  peu  connue,  qu'en  1692  encore,  Milleran  constatait 
qu'en  Provence  on  ne  parlait  fran^ais  que  par  accident  (^). 
Bacilly  releve  souvent  des  provincialismes,  Saint-Evremond,  de 
son  c6t^,  fait  observer  que  les  chanteurs  fran^ais  ont  beaucoup 
de  peine  a  apprendre  a  prononcer  correctement  (^). 

Mais  quelle  etait  au  fond  la  bonne  prononciation  ?  A  Paris 
m6me  on  commengait  a  peine  ^  se  mettre  d'accord  sur  ce 
sujet  (^).  Dans  ses  cel^bres  Remarques  sur  la  langue  fran^aise 
(1647)  Vaugelas  avait  declare  arbitre  supreme  en  cette  mati^re 
« la  plus   saine  partie  de  la  cour».   Observons  que  Mersenne, 


(*1  Idees  des  spectacles  anciens  et  nouveaux,  par  M.  M.  D.  P.  Paris,  1C68. 

(')  V.  Thurot,  De  la  prononciation  francaise,  Paris,  1881,  p.  XXXVI.  — 
Environ  quarante  ans  plus  tot  Mademoiselle  de  Scuddry  ^crivait  k  Ang^lique 
Pautet,  a  propos  des  femmes  du  midi,  ude  tout  ce  grand  nombre  de  femmes 
(environ  80)  il  n'y  en  a  pas  plus  de  six  ou  sept  qui  parlent  fran^ais.n  (t3  d^c.  1644.) 

(»)  Oettvres,  III,  p.  194. 

(♦)  Sur  cette  question  voir,  outre  I'ouvrage  de  Thurot,  F.  Brunot,  Histoire  de 
la  tangue  francaise,  T,  IV,  premiere  partie,  Paris,  igiS,  ct  Rosset,  Les  origines 
de  la  prononciation  moderne,  itudiee  au  XVII*  Steele,  Paris,  191 1. 
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dont  YHarmonie  umverselle  devan^a  d'une  dizaine  d'annees  les 
Remarques  de  Vaugelas,  renvoie  ^galement  au  langage  de  la 
cour;  il  ajoute  pourtant  que  celui  du  barreau  et  des  savants 
pourrait  aussi  ^tre  pris  en  consideration  (*). 

A  I'epoque  ou  Bacilly  ecrit,  la  question  dtait  tranchee.  II 
attaque  surtout  le  parler  provincial  qu'il  designe  comme  « le 
poison  du  chant  frangais.*  Mais,  en  outre,  il  fait  une  distinc- 
tion tr^s  juste  entre  la  prononciation  dans  le  langage  courant 
et  dans  le  langage  chants.  «C'est  un  abus  de  dire  qu'il  faut 
chanter  comme  Ton  parle,  k  moins  que  d'ajouster:  comme  on 
parle  en  public,  et  non  pas  comme  Ton  parle  dans  le  langage 
familier».  (^)  II  fait  remarquer  qu'il  y  a  certaines  regies  de 
prononciation  pour  le  chant,  que  les  grammairiens  ont  neglige 
de  signaler.  «Il  semble  que  c'est  I'aflfaire  des  grammairiens 
de  trailer  de  la  prononciation,  et  toutesfois  il  y  a  des  regies 
de  prononciation  qui  se  rencontrent  dans  le  chant,  auxquelles 
ils  n'ont  jamais  pensd  de  parler,  soit  qu'elles  leur  soient  in- 
connues,  ou  qu'elles  ne  soient  pas  de  leur  ressort. » (^)  II  signale, 
comme  exemple,  certaines  liaisons  qui  ne  se  font  pas  dans 
«ie  langage  familier,  m^me  des  plus  poli»,  mais  qui  sont 
indispensables  dans  le  chant.  II  rappelle  ensuite  que,  pour  que 
le  chant  soit  expressif,  il  est  necessaire  d'articuler  fortement 
et  distinctement  certaines  consonnes,  afin  de  donner  plus  de 
poids  aux  paroles,  de  sorte  que,  quand  on  dit  d'un  chanteur 
«qu'on  ne  perd  pas  une  syliabe  de  ce  qu^il  dit, »  ce  n'est  pas 
encore  le  louer  d'une  fa9on  particuliere. 

Bacilly  fait  du  reste  une  remarque  tr^s  juste  en  disant  que 
la  prononciation  diff^re  selon  le  caractere  du  morceau  k  chan- 
ter; ainsi,  dans  un  recit  de  ballet  ou  de  comedie,  ou  dans  un 
air  serieux,  on  articulera  avec  plus  de  soin  que  dans  une 
chansonnette,  un  vaudeville  ou  autre  bagatelle  (^). 


(')  o  La  raison  semble  dieter  que  le  discours  de  la  Cour  est  le  meilleur,  a 
raison  des  esprits  ^purez  el  raffinez  qui  s'y  trouvent  et  qui  en  usent;  si  ce  n'est 
que  Ton  die  que  le  meilleur  discours  et  la  plus  exceilente  maniere  de  parler  se 
rencontre  parmi  les  doctes  et  dans  le  barreau. »  (  I..  I,  p.  29). 

(*)  Remarques  curieuses,  p.  aSo.  Un  peu  plus  loin  il  ajoute:  ««!e  langage 
familier  et  celuy  du  chant  sont  bien  difTerents  mesme  k  I'dgard  de  la  simple  pro- 
nonciation. 

(»)  Ibid.,  p.  »48. 

(*;  V.  Remarques,  p.  287  et  299. 
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Merscnne,  de  meme  que  Bacilly,  avait  enumere  les  sons 
du  langage,  ou  du  moins  la  plupart  d'entre  eux,  et  il  en  avait 
indique  la  prononciation;  Bacilly  joint  a  ses  explications  de 
nombreux  exemples.  II  est  utile  de  comparer  les  definitions 
de  ces  deux  auteurs;  Mersenne  est  plutot  un  theoricien(*), 
Bacilly  parle  en  homme  verse  dans  la  pratique  du  chant. 

Dans  I'examen  qui  va  suivre,  nous  nous  servirons,  pour 
plus  de  clartd  et  de  precision,  en  partie  des  signes  phon^- 
tiques  de  « I'Association  phonetique  internationale.  * 

Les  voyelles :  Dans  les  Quaestiones  in  Genesim,  Mersenne 
traite  des  differentes  voyelles  d'une  maniere  encore  assez 
vague  et  generate;  dans  XHarmonie  universelle  il  precise 
davantage.  Apr^s  avoir  explique  que  les  voyelles  ne  se  forment 
pas  seulement  au  moyen  du  larynx  et  de  la  glotte(*),  mais 
aussi  par  les  differentes  positions  de  la  langue  et  des  levres, 
il  passe  en  revue  les  differents  sons  et  finalement  dresse  un 
tableau  de  dix  voyelles  et  de  dix  diphtongues. 

La  premiere  voyelle  dont  il  parle,  c'est  VA;  il  distingue 
dans  ce  son  quatre  nuances  differentes:  «un  a  long,  un  com- 
mun,  un  douteux  et  un  brief*,  et  propose  des  signes  speciaux 
pour  les  differencier:  «on  pourroit  marquer  le  long  avec  un 
accent  circonflexe,  le  douteux  avec  un  aigu,  et  le  brief  avec 
un  point,  en  ceste  maniere  a,  a,  a.  »  II  ajoute,  il  est  vrai, 
«quoyque  Ton  n'ait  besoin  de  ces  accents  que  pour  les 
estrangers  qui  ne  S9avent  pas  prononcer  nos  dictions.*  Aussi, 
dans  le  tableau,  il  ne  donne  qu'un  exemple  pour  Va. 

Bacilly  se  preoccupe  moins  du  caract^re  propre  de  ce 
son  que  de  rouverture  de  la  bouche,  qui  variera  selon  la 
longueur  de  la  note  qui  porte  Va,  et  selon  I'expression  a 
donner.  Ainsi  pour  le  port  de  voix,  s'il  se  rencontre  sur  un  at 
«il  ne  faut  d^abord  ouvrir  la  bouche  qu'avec  mediocrite,  et 
lorsque  le  gosier  a  marque  ce  qu'il  faut  pour  porter  la  premiere 
notte  sur  la  derniere  pour  lors  il  la  faut  ouvrir  davantage, 
non  pas  tout  d'un  coup,  mais  peu  a  peu,  afin  que  le  son  de 
la  voix  s'insinue  plus  agreablement  dans  I'oreille  de  Tauditeur.* 


(1)  II  parle  aussi  avec  rfloge  des  essais  de  phondtique  d'Honorat  Rambaud  (iSjS), 
de  Balf,  de  Simon  (1609)  et  autres. 
(»)  Ljvre  I,  propos.  XLIIl. 
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De  m6me,  lorsque  sur  un  a  se  rencontre  une  note  tr^s  longue, 
comme  dans  les  cadences,  il  faut  ouvrir  peu  k  peu.  Si  Tex- 
pression  demande  plus  de  force  que  d'agrement.  il  faudra  bien 
ouvrir  la  bouche.  Ainsi,  dans  les  deux  exemples  suivants, 
auxquels  Bacilly  renvoie: 


^ 


1^) 


1=T 


^ 


^ 


Si    Tin  -  -  grat  -   te 


ne 


p^^^i 


m  ai  -  me 


pas 


^^f 


Ah! 


qu'il      est    oial  -  ai 


(') 


s^ 


il  veut  un  a  tr^s  ouvert  sur  ah/  et  sur  ingraie,  et  I'ouverture 
progressive  de  la  bouche  sur  pas.  Tandis  que  dans  une  phrase 
comme  «Ha!  qu'il  est  doux  d'aimer*  il  present  d'ouvrir  la 
bouche  en  souriant,  et  plus  en  large  qu'en  long  sur  le  Hat\^) 

Un  peu  plus  loin,  il  se  moque  des  dames  qui  ne  veulent 
pas  ouvrir  la  bouche  pour  bien  former  I'a:  «  Car  pour  Va  k 
peine  peuvent-elles  le  souffrir  et  se  revoltent  k  toute  heure 
contre  les  maistres,  lorsqu'ils  les  veulent  obliger  k  ouvrir  la 
bouche  pour  bien  former  un  «»(*). 

En  ce  qui  concerne  VE,  Mersenne  commence  par  d^crire, 
assez  exactement,  la  position  de  la  langue  et  des  Ifevres: 
« quant  k  Ve,  la  langue  s'enfle  et  s'approche  bien  pr6s  du 
palais  et  la  l^vre  s'abaisse  d'avantage  qu'^  Vo,  et  de  courbe 
qu*elle  6tait  (pour  Vo)  elle  reprend  sa  situation  naturelle » (*). 
II  distingue  ensuite  Ve  ferm6  dans  «dirai»  (dir6),  6ga\  k  celui 
du  mot  latin  «Domine»,  Ve  ouvert  dans  effete*,  «tete>   et  Ve 


l>)  Ree.  de  Lambert,  1660,  p.  44. 

(»)  Livre  in  8*,  I,  p.  5. 

(»)  Remarques,  p,  a6o. 

(*)  /*i</.,  p.  a8i. 

(•)  Harm,  univ.^  livre  I,  prop.  XLIII. 
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muet  dans  la  seconde  syllabe  de  «dire»  «qui  est  mol  et  sourd 
comme  le  sceva  des  Hebrieux.»(M  Pour  la  premifere  personne 
du  futur,  comme  dans  « dirai »,  il  ajoute  qu'on  peut  encore 
faire  entendre  un  i  aprfes  Ve;  «mais,  dit-il,  le  seul^'aigu  suffit. » 

Bacilly  renvoie  d'abord  aux  grammairiens;  il  ne  s'etend 
gudre  que  sur  Ve  muet.  Pourtant  dans  le  chapitre  des  voyelles 
composees,  il  revient  au  son  ^crit  at:  dans  le  mot  « aimer »  il 
demande  un  e  «moins  ouvert*,  dans  « faire »,  un  e  «fort 
ouvert.»  «Il  faut  que  Ton  s'instruise  fort  exactement  de  ces 
differences  d'ai,  car  autrement  on  prendrait  bien  souvent  I'un 
pour  i'autre,  et  cela  seroit  un  son  fort  desagr^able  k  I'oreille.* 
Quant  k  Va  suivi  d'un  j/  «il  se  prononce  dans  certains  en- 
droits  comme  un  e^  en  disant  peyer  pour  payer,  quoique  dans 
le  mot  ayez  cela  soit  en  quelque  fa^on  douteux,  et  qu'il  y  ait 
du  pour  et  du  contre  quant  k  I'usage,  et  qu'on  puisse  en  ce 
rencontre  menager  un  milieu  entre  \'a  et  Ve. »  (^) 

La  seconde  partie  du  son  dcrit  oi  rentre  aussi  dans  cette 
categoric.  Notre  prononciation  actuelle,  p.  ex.  des  mots  mot, 
tot,  avec  une  fricative  bilabiale  et  un  a  (mwa,  twa)  etait  encore 
du  temps  de  Bacilly  consideree  comme  vulgaire.  Tous  les 
grammairiens  sont  d'accord  sur  ce  point.  O  Mersenne  indique 
pour  des  mots  comme  rot,  lot,  ploier  la  prononciation  loe,  roe, 
ploeier,  tandis  que  Bacilly  veut  qu'on  dise  louais,  rouais. 

Au  17  si^cle  on  considerait  des  sons  semblables  comme 
des  diphtongues(*),  et  il  arrivait  que  dans  le  chant  on  separ^t 
les  deux  sons.  Bacilly  signale  cette  faute:  «ce  defaut  qui  se 
fait  par  division  vicieuse  se  remarque  ais^ment  dans  les  en. 
droits  oil  il  y  a  plusieurs  nottes,  en  descendant  sur  ces  sortes 
de  dyphtongues,  sur  lesquelles  la  plupart  des  gens  ne  manquent 
point  a  mettre  la  premiere  notte  sur  la  moitie,  c*est-^-dire  sur 
Vo,  ou  plutost  sur  Vou,  et  I'autre  sur  Vi  ou  plutost  sur  Vai,„ 
II  en  faut  dire  de  mesme  du  mot  quoy  lequel  monosyllabe 
il  faut  tout  d'un  coup  prononcer  tout  entier  sur  le  fa,   au  lieu 


(»)  Harm,  univ.,  p.  377  et  tableau. 

(«)  Remarques,  p.  a8o.  Cf.  Thurot,  I,  299. 

l«)  v.  Thurot,  Prononciation,  I,  p.  33a,  ss. 

(*)  De  nos  jours  on  n'admet  plus  de  diphtongue  en  fran^ais :  «  Le  franfats 
normal  lel  qu^on  le  prononce  aujourd'hui  k  Paris  ne  posside  absolument  aucune 
diphtongue.))  (Havet,  citd  par  F.  Beyer,  Fran^.  Phonetik.  1916,  p.  108.  Cf.  aussi 
Darmesteter,  Gram.  hist.  \,  p.  27). 
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d'en  faire  comme  deux  syllabes,    en   disant  quou  sur    le    fa  et 
ay  sur  le  mi(*)*. 

Bacilly  relive  encore  une  autre  difficulte:  on  pronon9ait 
souvent  crairet  pour  croiroit,  reconnais  pour  reconnois,  avec  «  au 
lieu  d'w€.  Or,  Bacilly  demande  que  quand  la  rime  le  reclame,  on 
prononce  comme  c'est  ^crit  (c.-^-d.  w«)  «autrement  ceia  feroit 
un  mauvais  effet  k  I'oreilie  »,  de  mfima  p.  ex.  pour  le  mot  croire, 
quand  il  rime  avec  niemoire{^).  II  veut  pourtant  qu'on  fasse 
une  difference  selon  le  caract^re  du  morceau  et  des  paroles, 
et  selon  le  mouvement  (•'). 

La  question  si  difficile  et  delicate  de  la  prononciation  de  Te 
soit-disant  muet,  dansle  chant,  est^ludee  par  Mersenne,  du  moins 
n'en  parle-t'il  que  tr^s  vag:uement(*).  Bacilly,  par  contre,  con- 
sacre  k  ce  probleme  plusieurs  pages  de  son  livre.  Tout  d'abord 
il  insiste  sur  la  difference  entre  le  langage  familier  et  le  chant 
ou  la  declamation:  « quant  a  la  declamation  (et  par  consequent 
au  chant)  cet  e  est  si  peu  muet,  que  souvent  on  est  contraint 
de  Tappuyer  tant  pour  donner  de  la  force  a  Texpression  que 
pour  se  faire  entendre  distinctement  des  auditeurs.»  Deux 
points  sont  importants :  k  savoir  quel  etait  le  veritable  carac- 
tere  de  ce  son,  et  ensuite  jusqu'^  quel  degre  il  pouvait  sonner 
plein  et  supporter  une  tenue.  En  ce  qui  concerne  le  second, 
il  faut  se  rappeler  qu'au  XVII'  siede  I'idee  du  temps  fort  ou 
du  temps  faible  dans  la  mesure  etait  beaucoup  moins  pronon- 
cee  que  de  nos  jours.  Nombreux  sont  les  exemples  oil  I'e 
muet  tombe  predsement  sur  le  premier  temps  de  la  mesure, 
ou  sur  la  derniere  note  du  morceau.  Bacilly  exige  expresse- 
ment  que  cette  note  soit  tenue  longuement  dans  les  termi- 
naisons  feminines  (5).  Quelques  citations  ne  seront  pas  inutiles : 


(M  Remarques,  p.  284  s. 
(»)  Ibid.  p.  a86  s. 

(»)  P.  »87. 

(*)  Pour  les  musiciens  une  remarque  de  Du  Gardin  (1610)  est  assez  impor- 
tante.  It  dit  :  "La  feminine  terminaison  se  faict  4  cause  de  I'e  feminin  non 
accentu^  lequel  se  prononce  mollement,  doucement  et  comme  en  fans^e  de  musique, 
ou  quasi  comme  une  diese,  a  s^avoir  k  demy  son.n  (Thurot  I,  p.   164.) 

(■)  ((Autrement  il  fauJrait  coupper  cburt  tous  l:s  airs  qui  finissent  par  un 
feminin,  ce  qui  serait  une  faute  epouvantable  contre  le  chant,  qui  ordonne 
positivement  de  soutenir  la  finale  d*un  air.)>  (p.  3g\) 
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(M 
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,  pour  !'ai-ma  - hie  Syl-vi  -  -    e  .  .  . 


(H 


Le  Camus:  {^i^T|:gELz^:^:J=j;d;i^-i^ 


Fo-re>t,       so-li   -    tai-res   et  soinbres 


(») 


Lambert:     [^-1-^ibL^rjiJ^}-^g=a-|=^| 


je   ne  puis       vi-vre  que      pour  cl  -  -  le. 


Lully  lui-meme,  si  soucieux  de  la  declamation,  suit  souvent, 
surtout  dans  les  airs,  I'lisage  general,  par  exemple  : 


m 


-.\^--^zzisr-L-r7nzzi 


.-X 


(*) 


Ar-res  -  tez,  ar-rcs-tez, 


c'est  trop        en-trepren  -  die 


s^^ 


m^^ 


(«) 


^— tr-t=T 


:;;!e^;e3^e^e£e^=^3e 


.   .  per-d4a  (leu    de     sa    gloi  -  -  re.      ,  .  le        res-te      de    ma    vi e 


Un  air  du  i"  livre  in-8°   de  Bacilly   fournit   aussi  mati^re 
k  quelques  observations.  Dans  la  phrase  initiate : 


-^^- 


:sijzzt=:sL 


~l *T 


:fc-; 


-©•-- 


sznzi" 


^nzMzr:  -m-^-T—^-n-  g-j:-g: 


Lors  -q<ie  men     cceur  pour  ex  -  pri  -  iner 


(M  Air:  «Du  plus  doux  de  ses  traits  amour  blesse  mon  ame...» 

(*)  B.  N.  Vm'  5oi,  fol.  83. 

(»)  Arsenal,  ms  3o43  f.  7.  Voir  aussi  plus  haut  p.  210. 

(♦)  Georges  Dandin.  Recit  pour  d'Estival. 

(*)  Armide,  Acte  I,  Sc.  i. 

(«)  Thesee,  Acte  II,  Sc.  i. 


sa      pel  -  ne  .  .  . 
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nous  rencontrons  le  cas  d^j^  cite  d'une  syllabe  muette  sur  le 
temps  fort  et  de  plus  agrdmentde  d'un  tremblement  ou  autre 
ornement  du  chant.  A  la  fin  de  I'air: 


^lEilEjE^jEl^S^fEiEi 


Cli  -  mft  -  ne,       dois  -je  ra'en  croi   -  rc   plus    lieu  -  reus 


un  cas  analogue  semble  se  presenter  pour  la  seconde  syl- 
labe de  «croire)».  Pourtant  ici  il  y  a  changennent  de  rythme. 
Chez  les  auteurs  du  XVII*  et  encore  de  la  premiere  moiti^  du 
XVIII*  si^cle,  Bach  et  Handel  par  exemple,  c'est  une  habitude 
souvent  observee  de  changer  le  rythme  k  la  fin  d'un  air  k 
trois  temps,  ou  mfime  d'une  des  parties  principales.  De  la 
mesure  ternaire,  on  passe  k  la  mesure  binaire.  Pour  nous 
conformer  k  nos  usages  modernes  il  faudrait  done  noter  le 
passage  pr^cite  ainsi : 


f^^^E^l^E^^E 


Cli  -  mk 


Bi- 
ne, 


JjifJ=L-:|=:s^t:i«^i=i£ 


-3 


dois-je  m'en      croi  -re        plus  heu  -  —  reux. 


Alors  la  declamation  devient  parfaitement  exacte.  Les 
anciens  chanteurs  faisaient  evidemment  d'instinct  cette  substi- 
tution de  rythme,  nos  chanteurs  modernes,  s'ils  ont  a  executer 
des  oeuvres  du  XVII*  ou  du  XVIII*  si^cle  devront  aussi  I'observer. 

D'autre  part  les  auteurs  du  XVII  siMe  ne  se  gfinaient 
pas  pour  mettre  des  vocalises  souvent  assez  longues  sur  des 
syllabes  atones  et  des  e  muets;  ainsi  Lambert  ^crit: 


(») 


^E^^^^^S^^^^^^ 


que  eel  -  le 


de    per  —  die 


Pr6s  de  cent  ans  plus  tard,  Voltaire  se  preoccupait  encore 
de  cet  e  sourd  k  la   fin   des  couplets    et  en   g^n^ral   dans   le 


(•)  Livre  d*airs  1660,  p.  47. 
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chant.  « La  gloire  et  la  victoire  a  la  fin  d'une  tirade  font  pres- 
que  toujours  la  gloire  eu,  la  vicioire-eu.  Notre  modulation  exige 
trop  souvent  ces  tristes  desinences.*  Du  reste,  il  cherche  k 
excuser  les  chanteurs:  «Ils  font  ce  qu'ils  peuvent  pour  sauver 
la  longue  tenue  de  cette  finale  desagr^able,  et  ne  peuvent 
souvent  en  venir  a  bout.  »(*)  Bacilly  pense  avoir  trouvd  le 
remede :  «pour  ce  qui  est  du  cliant,  souvent  Ve  muet  estant 
bien  plus  long  que  les  autres,  demande  bien  plus  d'exactitude 
et  de  regularite  pour  la  prononciation  que  les  autres  voyelles, 
et  je  ne  voy  rien  de  si  general  que  de  le  mal  prononcer,  et 
de  si  difficile  a  corriger,  a  moins  que  d'observer  soigneusement 
le  remade  que  je  croy  avoir  trouve,  qui  est  de  le  prononcer 
k  peu  pres  comme  la  voyelle  compos^e  eu,  c'est-^-dire  en 
assemblant  les  levres  presque  autant  comme  on  fait  k  cette 
dyphtongue,  avec  laquelle  ces  sortes  dV  ont  un  fort  grand 
rapport. » (*)  D'apres  ces  lignes,  il  semble  bien  que  Bacilly, 
avec  raison,  identifie  le  son  de  Ve  muet  dans  le  chant  ou  le 
discours  accentue  avec  celui  de  I'oe  {eu  ouvert);  en  cela  il  est 
d'accord    avec  les  preceptes   des  meilleurs  maitres  actuels.  ('j 

Vu  la  difficulte  de  prononciation  de  ce  son  sur  une  tenue, 
il  n'est  pas  etonnant  que  du  temps  de  Bacilly,  comme  de  nos 
jours,  beaucoup  de  chanteurs  le  modifiaient.  Bacilly  nous  dit 
que  certains  faisaient  entendre,  a  la  fin  d'une  note  longue, 
une  sorte  d^a:  extremea,  pour  extreme,  if  II  combat  aussi  une 
prononciation  provinciale '-  les  normands  nasalisaient  Ve  muet, 
disant  a  peu  pr^s  tablen  pour  table  {}). 

A  propos  de  la  prononciation  de  cet  e  Bacilly,  qui  6vi- 
demment  avait  fait  de  mauvaises  experiences,  attaque  de  nou- 
veau  les  femmes:  « comme  le  plupart  des  femmes  sont  ennemies 
des  prononciations  qui  changent  la  figure  ordinaire  de  la 
bouche  lorsqu'on  ne  dit  mot,  croyant  que  par  1^  elles  feroient 
une  grimace,   elles  seront  sans  doute  aussi  incrddules  sur  ce 


(0  LeUre  a  Vabbe  d'Olivet,  5  Janvier  17G7. 
(*)  Remarques,  p.  266  s. 


(")  Gf.  aussi :  P.  Passy,  Les  sons  du  francais,  7"  ^dit.  «Al'oreille  3  diff^re  peu 
de  a?;  si  l*on  essaye  d'accentuer  ou  de  prolonger  a,  on  a  quelque  peine  a  ne  pas 
prononcer  oe. » 

(*)  Remarques,  p.  263  et  s.  Dangeau  (1694)  et  d'autres  grammairiens  mentioa- 
nent  aussi  ce  d^faut  (v.  Thurot  I,  p.  i63). 
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chapitre  que  sur  la  veritable  prononciation  de  IVw,  dans  laquelle 
elles  sont  presque  toutes  incorrigibles.»  {') 

Pour  ce  qui  concerne  ce  dernier  son,  Mersenne  n'indique 
dans  son  tableau  que  Veu  ouvert  (ce);  exemple:  meure,  Bacilly 
critique  plusieurs  prononciations  d^fectueuses.  Premi^rement,  il 
constate  que  certains  provinciaux  prononcent  un  u  {y)  pour 
un  eUf  cur  (ky:r)  pour  coeur  (kce:r),  hurux  pour  heureux\ 
la  prononciation  /malhureux,  dit-il,  est  tres  repandue  (*). 
Un  autre  defaut,  «commun  parmy  les  femmes»  est  de  ne  pas 
assez  arrondir  les  l^vres,  de  sorte  que  Ton  entend  un  e.  D'autres 
enfin  ne  gardent  pas  la  position  des  levres  pendant  une  voca- 
lise et  font  entendre  k  la  fin  une  autre  voyelle. 

L'/  ne  fait  I'objet  que  de  braves  remarques.  Mersenne  ex- 
plique  sa  formation :  «la  langue  touche  au  palais  pour  former  i  et 
les  I6vres  font  leur  ouverture  plus  large  qu'a  la  prononciation 
d'^.*  II  distingue  entre  un  ««'  brief*  et  un  «j  long».  Bacilly 
se  contente  d'indiquer  certains  defauts.  Le  plus  commun, 
d'apr^s  lui,  est  de  chanter  1'/'  du  nez;  un  autre  vice  est  de  le 
faire  trop  ouvert,  «en  sorte  qu'il  participe  un  peu  de  Vei^, 
p.  ex.  Phelis  pour  Philis. 

II  recommande  aussi  de  bien  prononcer  \'i  suivi  d'un  e 
muet;  ainsi  dans  les  mots  vie,  en  vie  il  faut  prononcer  comme 
s'ils  etaient  Merits  vye,  en  vye  (^). 

Enfin  il  parle  de  la  fricative  palatale  j  que  Ton  rencontre 
dans  les  mots  bien,  pitie,  adieu,  faisant  observer  que  souvent 
«on  ne  prononce  pas  avec  assez  de  vitesse  ces  sortes  de 
syllabes,  et  qu'on  laisse  a  douter  si  \i  et  Xe  sont  deux  syllabes 
ou  n'en  sont  qu'une.  Ce  defaut  est  fort  commun  lorsque  cette 
syllabe  de  IV  et  de  Ve  joints  ensemble  porte  plusieurs  notes 
braves  en  descendant*.  .  .  «il  en  est  de  mesme  de  I'w  joint 
a  Xi  dans  les   mots   de  bruit,   nuiti^)  lorsqu^il  y  a  plus   d'une 


(')  Remarques,  p.  267. 

{*)  v.  la-dessus  aussi  :  .Meyer- LQbke,  Histor,  Crammatik  d.  Fran\Oiischen, 
1908,  p.  go. 

(')  Remarques,  p.  270. 

(*)  l.a  consonne  x\\  Rousselot  parlant  de  ces  consonnes  qu'il  appelle  semi- 
voyelles  dit :  ((Dans  les  semi-voyelles  (j,  t),  w)  la  position  articulatoire  n'est  pas 
tenue,  mais  elle  est  abandonn^e  aussitot  que  prise,  u  {Precis  de  prononciation, 
p.  550 
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note    et    que   toutefois  par    une    certaine    nonchalance  on    ne 
prononce  pas  assez  vite  toute  la  syllabe  entiere. » 

Quant  a.  VU  (y)  Bacilly  fait  recnarquer  que  pour  bien 
prononcer  cette  voyelle  il  est  n6cessaire  de  tenir  la  bouche 
presque  fermee  «pour  rendre  cette  voyelle  plus  delicate  et 
plus  fine  autrement  elle  tiendroit  de  la  dyphtongue  eu.»  II 
pretend  que  la  bonne  prononciation  de  I'm  donne  beaucoup  de 
delicatesse  au  chant  fran9ais,  et  critique  ceux  qui  disent  eune, 
commeune  pour  une,  commune  {}). 

En  ce  qui  concerne  XO,  Mersenne  declare:  *Yo  se  fait 
quasi  par  la  mesme  situation  de  la  langue  que  I'a;  car  elle 
se  retire  et  s'enfle  fort  peu  vers  le  milieu  du  palais.  Mais  les 
Idvres  n'ont  pas  tant  d'ouverture  pour  faire  Va  que  pour  To.  > 
II  resulte  de  ces  derniers  mots  qu'il  pense  a  \'o  ouvert.  Pour- 
tant  il  distingue  entre  le  son  ouvert  dans  operer,  et  le  son 
ferme  dans  los,  haut.  Bacilly  pretend  que  \'o  est  une  des 
voyelles  dont  la  prononciation  est  la  plus  defectueuse.  «  Ces 
sortes  d'esprits  amateurs  du  fard  et  qui  confondent  le  fade 
avec  le  delicat...  pensant  flatter  cette  voyelle,  luy  ostent  toute 
la  force  »  (^).  Ainsi,  au  lieu  de  comment  beaucoup  de  personnes 
disent  quement,  surtout  les  dames  (').  Sur  un  autre  point  Bacilly 
se  rapproche  des  habitudes  de  I'^e  precedent.  II  demande  que 
Vo  suivi  de  deux  w  ou  «  et  d'un  e  muet  soit  prononc6  a  peu 
pres  comme  6>«,  ainsi  boune,  coume  pour  bonne,  comme.  Cette 
prononciation  ainsi  que  celle  avec  le  son  nasalise  (bona)  etait 
deja  consideree  par  Oudin  (i633)  comme  archajque. 

Le  son  ou  (u)  est  avec  raison  considere  par  Mersenne 
comme  voyelle,  tandis  que  Bacilly  le  range  parmi  les  dyphton- 
gues ;  la  definition  qu'il  donne  n'est  pas  tr^s  claire,  pourtant 
on  voit  qu'il  le  considere  comme  une  voyelle  velaire,  et  qu'il 
veut  que  la  position  des  levres  soit  arrondie  {^).  II  en   profite 


(')  v.  aussi  Thurot  II,  p.  547. 

(*)  Remarques,  p.  2-3. 

fi\  Vaugelas  et  d'autres  grammairiens  critiquent  ^galement  ce  d^faut.  V. 
Thurot  I,  p.  168. 

(*)  «  Elle  se  doit  prononcer  du  palais  et  non  pas  du  devant  de  la  bouche  comme 
Veu;  raais  comme  c'est  aussi  une  figure  qui  semble  d^favorable  auz  personnes 
qui  croient  que  I'agr^ment  de  la  bouche  en  soit  endommage,  elles  ne  prononcent 
qu'a  demy  I'ou  de  ces  mots  pourquoy,  courroux. »  (p.  2bi). 
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pour  se  moquer  de  ceux  qui  craignent  de  «  faire  la  moue  »  en 
pronon9ant  correctement  ce  son. 

Une  question  delicate  dans  le  chant  est  celle  de  la  pro- 
nonciation  des  sons  nasalises.  Bacilly  en  parle  k  plusieurs 
endroits,  ainsi  page  260  il  cherche  k  determiner  la  pronon- 
ciation  de  an  et  en  (a),  p.  275  celle  de  on  (o)  et  aux  pages 
284  et  3o6  celle  d'in  (l\ 

Dans  le  discours  parle  ces  voyelles  nasalisees  ne  se  com- 
posent  que  d'un  son  (').  Mais  dans  le  chant  il  en  est  autrement, 
surtout  lorsque  la  note  est  longue,  ou  que  le  chanteur  doit 
executer  une  vocalise  sur  la  voyelle  nasale.  Dans  ces  cas  la 
voyelle  primitive  se  fait  d'abord  entendre  et  la  nasalisation  ne 
se  produit  que  vers  la  fin  de  la  tenue  de  la  note  ou  de  la 
vocalise.  Bacilly  explique  tres  bien  ce  fait :  « Je  dis  done  que 
dans  les  syllabes  an  et  en,  lorsque  I'e  se  prononce  comme  Va, 
il  ne  faut  pas  tout  d'un  coup  ouvrir  extremement  la  bouche, 
mais  peu  k  peu,  mesme  il  ne  faut  pas  prononcer  Vn  d'abord, 
mais  lorsqu'on  est  pr^t  de  finir  la  notte  longue,  et  s'il  y  a 
plusieurs  nottes  (comme  par  exemple  dans  les  ports  de  voix, 
les  diminutions  et  dans  les  tremblemens  oil  il  faut  faire  plus 
d'une  notte)  il  ne  faut  proncer  Vn  que  lorsque  Ton  est  prest  de 
finir,  autrement  ce  serait  chanter  du  nez...  No/a  que  quand  je 
dis  qu'il  ne  faut  prononcer  Vn  qu'a  la  fin  de  la  cadence,  du 
port  de  voix  et  autres  semblables  je  ne  veux  pas  dire  frapper 
mais  seulement  effleurer » (^).  II  ajoute  une  remarque  speciale 
pour  le  mot  ennuy,  dont  il  demande  que  la  premiere  syllabe 
soit  nasalisee,  tandis  que  certaines  personnes  prononcent  un 
simple  e. 

En  ce  qui  concerne  I't  il  veut  faire  une  difference  dans  la 
prononciation  quand  ce  son  est  ^crit  in  ou  ain  (3),  se  trouvant 


(•)  « II  faut  se  garder  de  croire  que  nos  voyelles  nasalisdes  se  composent 
de  deux  sons. »  (P.  Passy,  Les  sons  du  francais,  p.  i5o). 

(*)  Remarques,  p.  261  et  s. 

(*)  aJe  remarque  une  faute  tres  commune  dans  la  prononciation  touchant  la 
syllabe  i«,  que  Hon  prononce  comme  s'il  y  avait  ain,  non  seulement  dans  les 
finales  de  ces  mots  chagrin,  desiin,  et  les  monosyllabes  de  fin,  vin.  Mais  dans  les 
autres  endroits  des  mots  franjois ;  rien  n'est  si  frequent  et  rien  n'est  si  ridicule. 
II  faut  done  moddrer  cette  prononciation  lorsque  la  rime  veut  que  Ton  y  mesle 
un  peu  de  I'e  ou  de  Va  pour  faire  rimer  vin  et  chagrin  k  main,  inhumain,  cer- 
tain... Mais  dans  les  autres  endroits  des  mots  il  n'y  a  aucuoe  raison  d*y  mtler 
ces  e."  {Reponse,  p.  Sa.) 
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du  reste  d'accord  sur   ce   point   avec  les  principaux  grammai- 
riens  et  pontes  de  I'epoque  ('). 

Dans  les  mots  comme  rien,  bien  Bacilly  veut  encore  faire 
entendre  un  /  entre  IV  et  !'«,  surtout  s'il  y  a  une  pause  aprds 
I'un  de  ces  mots.  Sa  prononciation  de  Voi  suivit  d'«  est  assez 
compliqude ;  il  demande  egalement  d'y  faire  entendre  un  i  apr^s 
un  e,  ainsi  pour  les  mots  point,  soin,  «  comme  s'il  y  avait  un 
ou,  un  e  et  encore  un  i:  poueint,  souein...  6vitant  en  cela  la 
prononciation  normande,  qui  se  fait  fautede  bien  chercher  r*»(*). 

Les  consonnes  sont  traitees  beaucoup  plus  brievement  que 
les  voyelles  par  Mersenne  aussi  bien  que  par  Bacilly.  Le 
premier  les  passe  rapidement  en  revue  dans  ses  QuaestioTies 
in  Genestm,  dans  V Harmonie  universelle  il  mentionne  quelques 
cas  particuliers,  Bacilly  ne  s'occupe  que  de  six  ou  sept  consonnes 
qui  lui  semblent  plus  importantes  que  d'autres.  Mais  il  ajoute 
quelques  reflexions  plus  generales  et  fort  utiles  pour  I'art  de 
la  diction  dans  le  chant,  par  exemple  dans  le  chapitre  intitule: 
«  De  la  suspension  des  consonnes  avant  que  de  faire  sonner 
la  voyelle  qui  les  suit ».  On  sait  que  pour  mettre  un  mot  en 
valeur  il  suffit  souvent  de  preparer  avec  soin  la  consonne 
initiale;  pour  les  consonnes  souffl^es  en  retardant  un  peu  I'ex- 
plosion,  si  c'est  une  plosive,  ou  en  accentuant  le  frottement, 
si  c'est  une  fricative,  pour  les  consonnes  vocaliques  en  pro- 
longeant  un  peu  le  son  pr^paratoire.  Au  XVII*  si^cle  on  appelait 
cela  grander. 

Bacilly  connait  le  procede  et  donne  un  certain  nombre 
d'exemples  pour  les  consonnes  m,  n,  /,  5,  /,  z/,  /.  En  m^me 
temps  il  met  le  chanteur  en  garde  contre  un  emploi  abusif  de 
cette  preparation :  «  toujours  avec  cette  precaution  qu'il  y  ait 
quelque  expression  veritable  et  non  apparente » P).  II  faut 
avouer  que  Bacilly  lui-m6me  exag^re  quelquefois.  Mais  certains 


(»)  v.  Thurot  II,  p.  489- 

(')  Remarques,  p.  284.  Sur  ce  point  il  se  trouve  a  peu  prfes  d'accord  avec 
d'Allais  qui  dcrit :  «  nous  n'avons  qu'une  veritable  trifcongue  sous  I'apparence 
d'une  diftongue  a  s^aroir  om...  dans  laquelle  on  peut  discerner  le  son  de  ces  trois 
voyelles  0,  e,  i  dcvant  une  n  »  (Thurot  11,  p.  494) 

C)  Encore  maintenant  on  peut  entendre  chaque  jour  dans  les  th^dtres  oil  I'on 
cbante  de  ces  prononciations  eicag^r^es  de  certaines  consonnes  initiales,  qui 
mettent  en  relief  des  mots  fort  indifFdrents. 


226 


CHAPITRE   V 


de  ses  exemples  sont  bien  choisis.  Ainsi  il  a  raison  de  demander 
I'appui  de  I'm  de  « mourir  »  dans  ia  phrase:  «j*ayme  mieux 
mourir  que  changer  »  et  de  la  rejetter  dans  celle-ci  •  «  je  ne 
veux  mourir  ny  changer*.  Dans  les  deux  passages  suivants 
il  veut  anssi  qu'on  prepare  I'm: 


i 


(■)  +         w 

A-prez  mil-le   ri  -  gucurs  .  .  Ah,  qu'ii       est    mal-ai  -  s^ 


Par  contre  I'appui  de  la  consonne  dans  I'interieur  d'un 
mot,  tel  que  Bacilly  I'exige  pour  Vf  «d'infid6le»  dans  la 
phrase  suivante  : 


{') 


i 


-s'- 


± 


iqzzLj: 


jnzit^ 


■riisL 


Puisque    Phi    -  lis     est  in  -  fi  -  -  de  -  !e 


est  exagere  et  affecte. 

Bacilly  met  encore  en  garde  contre  une  faute  assez  repandue, 
celle  de  I'intercalation  d'un  e  entre  deux  consonnes,  amsi 
pelaindre  pour  plaindre,  peresser  (presser),  parefaitement^  etc. 

II  s'occupe  ensuite  de  la  prononciation  de  certaines 
consonnes,  mais  sans  ordre  special,  examinant  plut6t  quel- 
ques  cas  particuliers.  Ainsi  il  consacre  un  chapitre  a  IV. 
Malheureusement,  il  ne  nous  dit  pas  s'il  entend  par  ce  son  I'r 
alveolaire  ou  I'r  velaire.  Mersenne  n'admet  evidemment  que 
le  premier  puisqu'il  place  cette  consonne  parmi  les  «  dentales*. 
Mais  les  «  Prdcieuses  »  preconisaient  Xr  velaire.  D'autre  part, 
le  maitre  de  philosophie  du  Bourgeois  gentilhomme  explique 
I'r  comme  un  son  alvdolaire  (*),  et  il  est  probable  que  dans  le 


(»)  Livre  II,  in-8°,  p.  yS. 

('}  Livre  I,  p.  5. 

(')  Livre  I,  p.  4. 

(*)  Bourgeois  gentilhomme,  Acte  II,  Sc.  6. 
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chant  cette  consonne  etait  aussi  roulee  de  la  pointe  de  la 
langue.  Bacilly  s'occupe  surtout  de  la  position  de  IV  dans  le 
mot.  LV  initial  (qu'il  appelle  capital),  dit  il,  doit  etre  prononc^ 
avec  assez  de  force,  surtout  dans  des  mots  comme  rigneurf 
revolte.  Quant  ^  IV  medial,  s'il  se  trouve  entre  deux  voyelles, 
11  doit  se  prononcer  simplement  et  sans  affectation  ;  au  contraire 
s'il  suit  ou  precede  une  autre  consonne,  il  doit  etre  davantage 
accentue  (^).  II  ^yi\g^  surtout  que  IV  soit  fortement  appuye 
dans  certains  cas,  qui  demandent  une  grande  force  d'expression, 
ainsi,  par  exemple,  dans  le  mot  ingrate  de  la  phrase  : 

-4-  (-2) 


i|sSif 


—?-':~_sL 


mm. 


une     in  -  -  gra  -  te       qu'on  ai  -  -  me 


ce  qui  paraitrait  aujourd'hui  exagere. 

A  propos  du  mot  parlons  il  fait  une  observation  assez 
interessante.  Dans  ce  mot^  dit-il,  «il  faut  d'autant  plus  de  soin 
pour  la  prononciation  de  IV,  qu'elie  se  rencontre  devant  un  /, 
qui  donne  de  la  difficulte  k  plusieurs  pour  bien  prononcer  IV ». 
Cette  remarque  montre  que  Bacilly  pense  a  IV  alveolaire. 

La  prononciation  de  IV  final  etait  une  question  encore 
tres  controversde  a  cette  epoque  (^).  Bacilly  en  parle  assez 
longuement :  «  Pour  ce  qui  est  de  IV  final,  il  y  a  bien  de  la 
dispute  parmy  ceux  qui  chantent,  principalement  pour  les  r 
des  infinitifs  en  er  ou  en  ir,  comme  aimer,  dormir^  donner, 
souffrir.  Mille  gens  qui  confondent  le  fort  et  le  rude,  le  doux 
et  le  fade,  veulent  absolument  supprimer  ces  sortes  dV,  et  se 
fondent  sur  ce  que  dans  le  langage  familier  on  ne  les  pro- 
nonce  en  aucune  maniere,  a  moins  que  dans  le  Parisien  vulgaire 
pour  les  infinitifs  en  «V,  sortir,  mourir,  ou  dans  le  Normand 
pour  les  verbes  qui  se  terminent  en  er,  comme  manger,  quitter. 


{})  Mersenne  fait  une  reflexion  analogue  dans  les  Quaestiones,  rnais  il  donne 
des  exemples  latins  :  «  Multum  soni  adit  r  vel  t  quando  sequitur  a  ut  parco,  arcus, 
satis  etiam  ante  p  aut  b  aut  m,  orbem,  arma. 

(«)  Livre  I,  in-80,  p.  5. 

(3)  V,  Thurot  II,  p.  148  et  ss. 


228  CHAPITRE   V 

D'autres  veulent  absolument  qu'on  les  prononce  en  toutes  ren- 
contres, et  d'autres  que  Ton  y  garde  une  certaine  mesure.  Je 
suis  de  I'avis  de  ceux-cy  »  (')• 

II  demande  que  IV  finale  des  infinitifs  soit  prononce, 
lorsqu'on  veut  donner  plus  de  force  a  I'expression  ou  bien 
lorsqu'on  pourrait  confondre  I'infinitif  avec  le  participe  passe. 
Cependant  dans  les  vaudevilles  « il  faut  en  ce  rencontre  user 
de  prudence  et  se  tenir  dans  une  certaine  mediocrite  ». 

Dans  certains  substantifs  en  er  il  veut  egalement  faire 
entendre  IV,  ainsi  dans  berger,  rocher  tout  comme  dans  coBur^ 
amour.  Par  contre,  quand  ces  mots  sont  au  pluriel  on  sup- 
prime  IV ;  «  on  prononce  ces  mots  rocher s,  bergers  comme  s'il 
y  avoit  un  double  e  rochee,  bergee,  principalement  dans  les 
petits  airs,  gavottes,  sarabandes,  etc.  Dans  le  mot  pensers, 
dit-il,  il  faut  non  seulement  prononcer  IV  mais  aussi  \'s,  pour 
ne  pas  le  confondre  avec  penseesQ). 

Le  son  /  fait  aussi  I'objet  d'un  certain  nombre  de 
remarques.  Bacilly  ddclare  que  les  regies  sont  les  mSmes  que 
pour  r,  c'est-^-dire  que  17  medial  entre  deux  voyelles  doit  etre 
articule  moUement,  mdme  quand  il  y  a  double  /,  comme  dans 
belle,  tandis  que  17  initial,  final  et  celui  qui  se  trouve 
devant  une  autre  consonne  reclament  une  articulation  plus 
energique.  Seule  la  prononciation  du  mot  il  pourrait  faire  naitre 
quelques  doutes,  « scavoir  si  en  chantant  on  en  doit  faire 
sonner  17,  lorsqu'il  suit  une  consonne,  ce  qui  ne  se  fait  pas 
dans  le  lang^age  familier...  (*)•  Pour  moy.  je  tiens  que  mesme 
dans  ce  monosyllabe  ont  doit  faire  sonner  17  dans  le  chant, 
pour  le  rendre  plus  solide  a  I'exception  de  certains  endroits 
qui  n'en  valent  pas  la  peine,  je  veux  dire  dans  les  chanson- 
nettes,  soit  vaudevilles  ou  autres  semblables  bagatelles,  qui 
veulent    estre    chant6es    avec   peu    d'affectation » (^).    Dans   la 


{•)  Remarques,  p,  agS, 

(*)  Remarques,  p.  3t6  et  317. 

{')  Mersenne  mentionne  encore  /  mouillee,  «  moUe,  douce  et  mignarde  comme 
dans  travail.  Pour  la  //  nous  sommes  inconstants,  la  faisant  molie  en  famille, 
forte  en  mille.  » 

{*)  En  general  on  prononcait  t  devant  consonne  et  dans  la  forme  interroga- 
tive (v.  Brunot^  Histoire  de  la  langue  francaise,  IV,  p.  206). 

(*)  Remarques,  p.  299. 
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Reponse  il  fait  encrore  une  observation  sur  le  mot  quelque  que 
beaucoup  de  personnes  pronorKpaient  k  e  k  9  (*).  « II  est  ridicule, 
dit-il,  de  douter  qu'il  faille  prononcer  17,  nonobstant  le  senti- 
ment d'un  homme  illustre,  qui  ces  jours  passes  m'opiniastrait 
le  contraire  »  (^). 

Pour  ce  qui  est  de  \'n  il  declare  que  c'est  une  consonne 
qui  contribue  fort  a  I'ag-rement  du  chant,  a  cause  de  sa  reson- 
nance  nasale  «  pourvu,  ajoute-t-il,  qu'on  ne  I'appuye  pas  avec 
fermete  (comme  font  certains  Provinciaux),  et  qu'on  ne  fasse 
que  I'effleurer,  comme  si  on  la  voulait  cajoler,  cette  consonne 
voulant  estre  traitee  avec  flatterie  et  douceur,  au  lieu  que  IV 
demande  de  la  force  et  de  la  vigueur  et  veut  estre  pour  ainsi 
dire  gourmandee,  a  moins  qu'elle  soit  entre  deux  voyelles  » (^). 
II  signale  ensuite  un  defaut  frequent  chez  les  chanteurs  de  son 
temps,  celui  de  glisser  une  sorte  d'n  entre  deux  consonnes, 
surtout  devant  le  d.  «  Ce  defaut  se  remarque  particulierement 
lorsqu'il  y  a  un  Accent  ou  Plainte  a  faire  entre  la  voyelle  qui 
precede  le  d  [et  ce  dernier],  comme  par  exemple  dans  la  der- 
ni^re  syllabe  du  mot  partez,  p.  78  du  second  livre  in-S"  on 
fait  sans  y  penser  une  mani^re  de  «,  ou  plutost  un  son  du 
nez  en  suite  de  I'accent  avant  que  de  prononcer  le  d  du  mot 
suivant  de  done  ». 


4=^ 


^: 


Vous  par  -  -  tez^donc,  Cli  -  me  -  -  ne 

Certains  chanteurs  avaient  « une  autre  mechante  habi- 
tude »,  celle  de  faire  entendre  une  sorte  de  on  devant  les 
p,  b  ti  f  initials. 

Uh  n'est  mentionne  par  Bacilly  qu'en  passant ;  parlant  de 
la  n^cessite  pour  ceux  qui  cultivent  le  chant  d'avoir  au  moins 
quelque  connaissance  grossiere  de  la  langue  fran^aise,  « ils 
scauroient »    dit-ii  entre    autre  « la   difference    des    h    aspires 


(')  Les   grammairlens    n'etaient    pas    d'accord    sur    ce    point.    V.    Thurot,  II, 
p.  263  et  s. 

(•)  Reponse,  p.  3o. 
^)  Remarques,  p.  3o5. 
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d'avec  celles  qui  ne  le  sont  point  et  ne  diroient  pas  comme 
mille  gens  en  chantant :  ioutazarder  au  lieu  de  tou  hazarder  » (')• 
Mersenne  veut  probablement  une  aspiration  assez  forte  :  «  il 
faut  prononcer  orrible,  umide^  istoire,  erbe  mais  hache,  haitt.-ifi^) 

Les  fricatives  palatales  /  et  (  dans  rien  (rjl),  pitie  (pitge) 
et  les  fricatives  bilabiales  i|  et  w  dans  nuit  (n^i),  rot  (rwa) 
sont  naturellement  considerees  par  Bacilly  comme  des  voyelles; 
mais  il  recommande  de  les  faire  fort  breves  et  surtout  de  ne 
pas  s^parer  les  deux  sons  dans  les  vocalises. 

Un  chapitre  special  est  consacre  par  Bacilly  a  la  pronon- 
ciation  des  consonnes  finales.  Tous  les  grammairiens  s'accor- 
daient  a  reconnaitre  que  la  prononciation  des  consonnes  finales 
devait  se  faire  avec  plus  de  soin  dans  le  discours  soutenu  et 
particuli^rement  dans  la  declamation,  que  dans  le  langage  fami- 
lier  »  (3).  De  m6me  Bacilly  fait  une  difference  entre  la  pronon- 
ciation de  ces  sons  dans  un  air  serieux  et  dans  une  chanson 
l^gere.  Comme  exemple  il  cite  deux  phrases  de  deux  airs  : 
«  Mon  ame,  faisons  un  effort  »  et  «  Je  perds  aussi  la  vie  ».  « II 
faut,  dit-il,  prononcer  les  5  et  ne  pas  se  laisser  persuader  du 
contraire,  soit  par  une  lasche  complaisance,  ou  par  une  igno- 
rance grossi^re  a  certaines  gens,  qui  pour'  rendre  ces  pronon- 
ciations  ridicules  vous  diront  par  une  maniere  de  raillerie  en 
separant  les  syllabes:  Quoy,  il  faut  dire  zon  zun,  zaussil  a 
quoy  tout  aussi  tost  les  dupes  se  rendent  et  condamnent  tout 
d'une  voix  et  sans  appel  ces  prononciations  comme  barbares 
et  ridicules  »  (*). 

La  question  de  la  prononciation  des  consonnes  finales 
devant  une  pause  etait  assez  compliquee.  Thurot  dit  :  «  L'ha- 
bitude  de  prononcer  la  consonne  finale  devant  une  pause  sub- 
sistait  encore  au  commencement  du  XVIP  si^cle,  mais  elle 
tendait  ^  disparaitre  »  (^).  Nous  allons  voir  par  les  exemples 
suivants  donnas  par  Bacilly  que  m6me  dans  le  deuxieme  tiers 


(')  Reponse,  p.  6. 

(')  II  conserve  en  cela  I'habitude  du  XVI»  sifecle  ou  Ton  avait  commence  a 
vouloir  prononcer  de  nouveau  Vh  aspire,  qui  etait  muet  dans  la  prononciation 
popuiaire.  (v.  Brunot,  ouv.  citi). 

(8)  V.  Thurot,  II,  p.  9  et  s. 

(♦)  Remarques,  p.  a33  et  3i3. 

(*)  Thurot,  II,  p.  14. 
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du  si^cle  cette  question  n'etait  pas  encore  compl^tement  eclaircie. 
Ainsi  dans  plusieurs  cas  Bacilly  demande  qu'on  fasse  sonner 
Vs  final.  Nous  avons  deja  vu  plus  haut  ce  qu'il  disait  a  propos 
du  mot  «pensers». 

«Une  des  principales  raisons  qui  oblige  de  prononcer  Vs 
finale  c'est  afia  de  distinguer  les  pluriels  d'avec  les  singuliers... 
comme  il  est  aise  de  voir  dans  les  exemples  suivants  :  «Fleurs 
qui  naissez  sous  les  pas  de  Silvie  »  ou  «  Arbres,  rochers,  doux 
et  charmants  zephirs  »,  le  tout  conformement  a  la  mesure  ;  car 
si  par  exemple  la  mesure  estait  trop  pr^cipitee,  comme  il  peut 
arriver  dans  certains  petits  airs  de  mouveraent,  il  faudrait 
plutots  supprimer  1'^  de  Arbres.  II  faut  done  avoir  soin  de 
prononcer  les  deux  premiers  exemples  soit  qu'on  reprenne  son 
haleine  ou  qu'on  ne  la  reprenne  pas...  Telle  finale  sera  sup- 
primee  fort  k  propos,  lorsque  Ton  ne  reprend  point  son  haleine, 
qui  ne  le  seroit  pas  si  on  la  reprenoit»  (*).  Ainsi  dans  Texem- 
ple  suivant  qu'il  indique  plus  loin : 


^^^^^^m^m 


-«-• 


Au    se-cour<,  an   se-cours,    ma   rai-son,        au  se-cours      de  mon   coeur 


le  chanteur  fera  sonner  l'^  de  secours  a  I'endroit  oii  il  respirera 
mais  non  pas  s'il  ne  reprend  pas  haleine. 

M^me  1*:^  «  qui  se  prononce  comme  un  5  »,  doit  6tre  frappe, 
d'apr^s  Bacilly,  devant  un  repos,  ainsi  dans  le  vers:  «Que 
vivre  en  d'autres  lieux  le  plus  content  du  monde*.  Pour  le 
mot  de  «toujours»  il^veut  qu'on  prononce  1'^  lorsqu'une  voyelle 
suit,  mais  que  Ton  supprime  IV;  ainsi  « toujours  avec  elle » 
doit  se  prononcer  « toujous  avec  elle »  «  par  une  bizarrerie 
de  la  langue  fran^oise  qui  souvent  n'est  fondee  que  sur  I'u- 
sage »  (3).  Dans  « lors  que    pour    me    contenter  »   il  faut  pro- 


C)  Remarques,  p.  Sit. 

(«)  Ballard,  L,  I  Ct658),  paroles  de  La  Salle,  m^lodie  de  Bacilly. 
(*)  La    prononciation     etoujou*    est    encore    prescrite    par    Milleran    (1692). 
V.  Thurot,  II,  83 
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noncer    Vs    « bien    que   dans  le    parler    ordinaire  on    en    use 
autrement  ». 

En  ce  qui  concerne  le  /  il  dit  qu'on  suit  la  prononciation 
qui  est  re^ue  dans  le  fran^ais  ordinaire  «si  ce  n'est  lorsqu'il 
suit  une  r  dans  les  mots  de  sor^,  tnorty  tard  (ou  le  d  se  pro- 
nonce  comme  un  /)  lorsque  le  mot  suivant  commence  par  une 
voyelle,  car  dans  ce  cas  il  faut  faire  sonner  le  /  et  dire  :  «  Que 
vostre  sort  est  doux»  et  non  pas  comme  plusieurs  «  Que  vostre 
sor  est  doux »  se  fondant  mal  k  propos  sur  ce  que  cette  der- 
ni^re  mani^re  de  prononcer  est  bien  plus  douce  que  I'autre, 
comme  s'il  n'y  avait  que  la  simple  douceur  a  considerer  dans 
le  chant  ou  dans  la  declamation,  et  que  la  force  ne  fust 
compt^e  pour  rien  ». 

II  fait  une  remarque  analogue  ^  propos  du  mot  avec,  «  a 
la  prononciation  duquel  plusieurs  se  trompent  en  voulant  sup. 
primer  le  c,  conformement  au  parisien  vulgaire  »  ('). 

Une  derni^re  partie  du  livre  est  consacree  a  la  quantite. 
Cette  question  aussi  ^tait  tr^s  controversee.  Tandis  que  certains 
grammairiens  contestaient  que  le  frangais  eut  une  quantite 
sensible,  d'autres  affirment  que  certaines  syllabes  sont  longues 
et  d'autres  braves,  et  critiquent  les  fautes  dans  lesquelles, 
sous  ce  rapport,  tombent  beaucoup  de  provinciaux  (*).  Bacilly 
se  range  naturellement  ^  I'avis  de  ces  derniers.  Mersenne 
n*entre  pas  en  consideration,  car  il  est  encore  completement 
sous  I'empire  des  id^es  humanistes  et  les  regies  de  quantite 
qu'il  donne  S€  rapportent  ^  la  composition  de  vers  mesures 
en  fran^ais.  Mais  Bacilly  fait  quelques  remarques  tr^  justes. 
II  commence  par  des  observations  generates  :  « II  est  constant 
que  dans  le  langage  fran^ais  il  y  a  des  longues  et  des  brefves, 
sans  considerer  s'il  est  joint  a  la  musique  ou  non;  mais  outres 
les  observations  des  regies  g^nerales  de  la  quantite  il  y  en  a 
de  particulieres  pour  le  chant,  qui  sont  fort  inconnues  a  toutes 
sortes  de  personnes,  non  seulement  aux  musiciens,  mais  mesme 
aux  s^avans  ».  II  fait  ensuite  remarquer  que  les  compositeurs 
ne  mettent  pas  toujours  des  notes  longues  et  breves  confor- 


(*)  Les    grammairiens   o'^taient    pas   d'accord    sur  ce   point.    V.   Thurot,    II, 
p.  1*7  et  s. 

(»)  v.  Thurot,  II,  p.  56i  et  ss. 
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moment  au  langage,  et  que  « pour  la  grace  de  la  mesure  on 
marquera  quelquefois  une  notte  brefve  qui  toutefois  respondra 
a  une  syllabe  longue.  Cela  se  rencontre  particulidrement  dans 
las  airs  qui  ont  leur  mesure  regiee,  comme  sont  les  sarabandes, 
gavottes,  bourrees,  etc. »  Cast  alors  au  chanteur  «  a  reparer 
par  son  art  et  son  adrasse  ca  qui  semble  estre  defectueux  sur 
le  papier  »  (•).  II  rdpond  aussi  a  une  objection  qu'on  lui  a  faite; 
dans  certains  airs,  dit-on,  les  paroles  du  premier  couplet  cor- 
respondent parfaitement  quant  k  la  quantite  aux  notes  longues 
et  brfivas  da  la  musique,  tandis  que  pour  le  second  couplet 
ce  n'est  pas  le  cas.  Ici  encore  c'est,  d'apres  Bacilly,  k  celui 
qui  chante  k  remedier  a  cat  inconvenient,  tout  en  conservant 
autant  que  faire  se  peut  la  mesure   et  le  mouvament  da  I'air. 

La  connaissance  axacte  des  longues  et  des  braves  etait 
jug^e  ndcessaire  pour  I'application  des  tremblements  et  autres 
ornements  du  chant.  Les  syllabes  longues  soufifrent  de  longs 
tremblements  ou  cadences,  soit  finales  soit  mddiantas,  das 
accents  ou  plaintes,  tandis  que  les  syllabes  plus  braves  ne 
supportent  que  des  doublements  de  gosiar  at  das  petits  trem- 
blements  (^).  Les  chanteurs  sont  mema  obliges  d'ornar  las 
syllabes  longues.  Ainsi,  k  propos  des  monosyllabes  longs, 
Bacilly  6crit:  «  Ceux  qui  se  rencontrant  le  plus  ordinairement 
dans  le  chant  ce  sont  les  articles,  pronons  at  autres  particulas 
du  langage  fran^ais,  comme  les,  des,  tes,  mes  ses,  ces,  aux, 
vos...  II  est  k  propos  d'y  faire  autant  qu'on  le  peut  des  marques 
de  longues,  c'ast-^-dira  des  tremblements,  des  accens  et  des 
doublemens  de  notte  qui  se  font  en  glissant  du  gosier(^).»  II 
ajoute,  un  peu  plus  loin,  qua  si  Ton  na  donna  k  ses  le  carac- 
t^re  de  longueur  on  peut  le  confondra  soit  avac  sepi  {sept  lieux 
pour  ses  lieux)  ou  avac  seize  {seize  ans  pour  ses  ans)  (*). 

Nous  ne  suivrons  pas  Bacilly  dans  toutes  ses  explications 
qui  ne  sont  pas  toujours  tr^s  claires.  Bornons-nous  k  ajoutar 
qu'il  drasse  una  lista  des  monosyllabes  longs,  mais  qu'il  admat 


(•;  Remarques,  p.  33i.  Cette  regie  est  applicable  a  la  musique  vocale  des  deux 
si&cles  suivants,  et  meme  quelquefois  encore  des  temps  actuels. 

(«)  Remarques,  p.  335  et  36o. 
(»)  Ibid.,  p.  335. 
i«)  Ibid.,  p.  382. 
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que  certains  mots  monosyllabiques  peuvent  etre  plus  ou  moins 
longs  ou  brefs  selon  leur  position  dans  la  phrase. 

II  convient  aussi  de  signaler  les  remarques  qu'il  fait  a 
propos  des  mots  feminins  de  deux  syllabes.  II  commence  par 
etablir  que  dans  le  chant  la  penulti^me  de  ces  mots  est 
toujours  longue(').  Passant  ensuite  a  la  seconde  syllabe,  il 
rappelle  ce  qu'il  a  dit  de  Ve  soit  disant  muet,  puis  il  donne 
quelques  regies  speciales.  II  dit  d'abord  que  tout  feminin  qui 
finit  le  vers  peut  etre  long  dans  sa  finale  et  meme  Test  presque 
toujours  dans  les  airs  serieux.  Dans  ceux  qui  ont  une  mesure 
reglee,  au  contraire,  comme  gavottes,  sarabandes,  ccurantes  et 
autres,  les  vers  feminins  ont  presque  toujours  la  finale  breve  ('). 
Ainsi  dans  les  cadences,  soit  mediantes,  soit  finales  et  autres 
cadences  principales  des  airs,  la  finale  du  mot  feminin  «peut 
estre  tant  longue  que  I'air  le  pourra  permettre.»  Done  la  tenue 
d'une  note  souvent  assez  longue  sur  un  soit  disant  e  muet 
a  la  fin  de  la  phrase  n'est  pas,  comme  il  nous  semble  au 
premier  abord  une  negligence,  mais  au  contraire,  une  r^gle 
adoptee  et  pratiquee  par  les  meilleurs  compositeurs. 

Nous  sommes  arrives  a  la  fin  du  petit  livre  de  Bacilly. 
Malgre  les  lacunes  qu'elles  presentent,  les  observations  que 
fait  I'auteur  sur  la  prononciation  offrent  un  grand  inter6t  sous 
differents  rapports.  D'abord,  elles  compl^tent  quelques  une  des 
donnees  des  grammairiens,  mais  surtout  elles  nous  font  voir 
d'une  part  avec  quelles  difficultes  les  maitres  de  chant  avaient 
a  compter,  et  d'autre  part,  combien  quelques  uns  d'entre  eux 
prenaient  leur  tache  au  serieux. 


(')  P.  392.  Pourtant  il  admet   des  cas  ou  par  suite  de  IVlision  de  I'e  muet  la 
pdnultieme  peut  devenir  breve  (p.  3no. 
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On  peut  dire  qu'aux  environs  de  1675,  apres  les  premiers 
operas  de  Lully,  le  chant  fran9ais  a  atteint  momentanement 
le  terme  de  son  developpement ;  pour  un  laps  de  temps  assez 
long  il  restera  stationnaire.  Ni  les  operas  du  commencement 
du  XVIIP  siecle,  ni  les  cantates  n'apporteront  d'element 
vraiment  nouveau.  L'evolution  de  la  science  du  chant  et  de 
la  musique  vocale,  que  nous  avons  etudiee,  comprend  une 
periode  d'environ  soixante-dix  ans.  Pendant  les  premieres 
annees  du  XVII"  siecle  cet  art  vit  en  grande  partie  sur  I'heri- 
tage  du  XVI*.  Sous  Tinfluence  de  maitres  tels  que  Guedron, 
Boesset,  et  d'autres  compositeurs  de  moindre  valeur,  le  chant 
prend  peu  a  peu  un  caract^re  nettement  monodique.  Le 
chanteur  virtuose  commence  aussi  k  jouer  un  certain  r6le.  En 
m6me  temps,  par  la  creation  du  ballet  melodramatique,  un 
nouvel  element,  I'element  dramatique  s'introduit,  tr^s  timide- 
ment  il  est  vrai,  dans  la  musique  vocale.  Cependant  les  Fran^ais 
restent  refractaires  k  I'influence  de  la  musique  italienne,  plus 
ddveloppee  que  la  leur.  Ce  n'est  pas  qu'ils  ne  la  connaissent 
pas,  ou  qu'ils  dedaignent  la  langue  de  leurs  voisins.  lis  ecri- 
ront  eux-m^mes,  k  I'occasion  des  melodies  sur  des  paroles 
italiennes,  comme  ils  accueilleront  dans  leurs  recueils  de  petits 
airs  espagnols.  Mais  ils  conservent  presque  jalousement  leur 
air  de  cour,  petite  composition  strophique  k  forme  un  peu 
dtriquee,  n'admettant  un  peu  de  variete  que  par  I'adjonction 
ou  le  changement  des  ornements  dans  les  differents  couplets. 
Entre  i63o  et  1640  on  remarque  une  sorte  de  stagnation. 
Quelques  compositeurs,  tels  que  Boyer,  Richard,  Moulinie  m^me, 
continuent  k  ecrire  des  airs  de  cour  selon  le  type  consacre; 
mais  le  plus  doue  d*entre  eux,  Boesset,  se  tait.  Un  changement 
se  prepare.  Un  Franyais,  melomane  et  chanteur  lui-meme,  de 
Nyert,  a  etudie  le  chant  italien  dans  I'un  de  ses  principaux  centres. 
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A  son  retour  a  Paris,  il  s'applique  a  introduire  quelques  change- 
ments  dans  la  musique  de  son  pays,  a  concilier  la  methode 
frangaise  avec  la  methode  italienne.  Une  nouvelle  floraison 
d'airs  se  produit  apres  1640;  dans  ces  compositions  les  formes 
s'elargissent,  la  ligne  melodique  devient  plus  souple,  la  decla- 
mation plus  correcte;  Taccompagnement  se  transforme.  De 
Nyert  s'est  aussi  occupe  des  chanteurs,  de  la  formation  de  la 
voix,  de  la  prononciation,  et  nous  voyons  tout  a  coup  surgir 
toute  une  pl^iade  de  chanteurs  et  cantatrices  distingues,  dont 
la  reputation  passera  bientot  les  fronti^res  du  pays.  II  faut, 
du  reste,  se  souvenir  que  des  le  debut  tous  les  compositeurs 
d'airs,  ou  k  peu  pres,  sont  eux-m6mes  chanteurs.  Lambert  etLe 
Camus  fixent  le  caractere  de  I'air  serieux  et  pendant  de 
longues  annees  leurs  compositions  restent  le  modele  du  genre. 
Cet  air  est,  au  fond,  base  sur  I'ancien  air  de  cour,  mais  I'in- 
fluence  des  compositions  vocales  italiennes,  qu'un  grand  nombre 
de  virtuoses,  appeles  d'ltalie  en  France  par  Mazarin,  a  fait 
connaitre  au  public  frangais,  I'a  modifie  jusqu'a  un  certain 
point.  A  cote  des  qualites  bien  frangaises  de  clarte  et  de  pre- 
cision, le  souci  de  I'expression  se  manifeste  peu  a  peu 
davantage. 

La  musique  dramatique  n'a  pas  encore  pu  prendre  pied 
en  France.  Cependant  Lully  s'y  essaye  lentement,  d'abord 
dans  le  cadre,  renouvele  et  agrandi,  du  ballet  du  cour,  puis 
dans  les  comedies-ballets  de  Moliere.  Quoique  italien,  il  cherche 
a  s'adapter  a  la  maniere  frangaise.  11  adopte  les  formes  et  les 
genres  a  la  mode;  dans  les  scenes  pastorales  il  introduit  des 
petits  airs  tendres  et  un  peu  pr^cieux,  des  chansons  en  forme 
de  menuets,  gavottes  ou  bourrees.  11  n'a  garde  d'oublier  les 
airs  k  boire.  Peu  a  peu  seulement,  il  confie  a  ses  chanteurs 
une  tache  plus  ardue,  il  exige  d'eux  I'expression  de  sentiments 
plus  dramatiques.  La  forme  de  ses  airs  d'operas  est  en  somme 
celle  des  airs  serieux  de  Lambert,  Le  Camus,  de  La  Barre: 
I'air  k  deux  parties,  dont  chacune  est  r^petee;  I'air  en  da  capo, 
et  une  sorte  d'air  plus  libre  ou  une  premiere  phrase  revient 
deux  ou  trois  fois,  entrecoupee  de  quelques  mesures  de  reci- 
tatif,  et  termine  le  morceau;  cela  correspond  a  peu  pr^s  a 
I'air  en  rondeau  souvent  employe  par  Le  Camus  et  Lambert. 
Dans  les  ballets  et  comedies-ballets  il  essaye  des  genres  qui 
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n'ont  ete  qu'ebauches  jusque  la,  tels  les  dialogues.  On  en 
trouve  un  tres  gracieux  dans  les  intermedes  de  Georges 
Dandin;\})  dans  le  Ballet  des  amours  deguises  il  y  en  a  un, 
entre  Marc-Antoine  et  Cleopatre,  qui  pourrait  figurer  dans 
un  de  ses  operas.  Ensuite  il  faut  citer  les  grands  ensembles,  par 
exemple  ceux  du  Bourgeois  Gentilhomme.  Le  recitatif  est,  sans 
contredit,  dans  les  operas  de  LuUy,  I'element  le  plus  nouveau 
et  encore  en  trouve-t-on  deja  quelques  timides  essais  dans  cer- 
taines  scenes  de  ses  comedies- ballets.  Du  reste,  il  avait  ete  rendu 
possible  par  le  soin  que  les  bons  chanteurs  fran^ais  appor- 
taient  a  la  prononciation  et  a  la  diction.  Je  n'ai  pas  juge 
necessaire  de  m'arr^ter  longuement  au  recitatif  de  Lully;  il  a 
deja  ete  ^tudie  en  detail  a  plusieurs  reprises  (}). 

Quelles  furent  les  raisons  qui  determinerent  les  musiciens 
du  temps  de  la  jeunesse  de  Louis  XIV  a  se  confiner  dans  les 
petites  formes?  Une  certaine  inertie,  le  manque  d'un  vrai 
poete  capable  de  comprendre  I'union  de  la  po^sie  et  de  la 
musique,  peut-etre,  comme  le  pretendait  Doni,  I'absence  de 
quelque  mec^ne,  qui  aurait  encourage  de  nouvelles  tentatives, 
peuvent  etre  pris  en  consideration.  Mais  la  raison  principale, 
et  je  crois  I'avoir  montre,  doit  etre  cherchee  dans  I'influence 
de  I'esprit  precieux.  Cette  influence  se  fait  sentir  de  plusieurs 
fa9ons.  D'abord  dans  les  textes  k  mettre  en  musique.  La  poesie 
lyrique  tend  de  plus  en  plus  a  prendre  un  caract^re  mondain 
et  galant,  a  devenir  une  poesie  de  ruelles.  Son  fonds  d'idees 
et  d'expressions  lui  est  fourni  par  le  petrarquisme  et  le  mari- 
nisme.  Nulle  pensee  vraiment  originate  ne  s'y  rencontre. 
D'ailleurs,  aucun  de  nos  grands  poetes  du  XVII*  si^cle  n'a  ete 
reellement  lyrique.  Ce  genre  de  poesie  est  cultivd  essentielle- 
ment  par  les  Voiture,  les  Pelisson,  les  Benserade,  les  Charleval, 
les  Quinault.  Mais  leurs  pieces  de  vers  sont,  pour  ainsi  dire, 
exemptes  de  sentiments  personnels,  de  passion  veritable. 
Les  paroles,  en  outre,  doivent  etre  d'un  caractere  doux 
et  familier,  toute  expression  bizarre  ou  singuli^re  etant 
evitee    avec   soin  (^).    II   ne  s'y   trouve   done   rien    qui  puisse 


(1)  Collection  Philidor,  Vol.  33. 

(')  Dans  les  dernieres  ann^es  par  Romain  Rolland,  Mercure  musical  1907,  et 
L.  de  la  Laurencie,  Lully,  Paris  igtt. 
\}j  Bacilly,  Remarques,  p.  9a. 


238  CONCLUSION 

emouvoir  le  coeur  ou  exciter  rimagination  du  musicien.  Aussi 
celui-ci  cherche-t-il  de  son  c6t^  a  donner  a  sa  composition  un 
tour  essentiellement  galant.  Les  Italiens,  il  est  vrai,  reussissent 
quelquefois  k  6crire  une  musique  tr^s  expressive  sur  des 
paroles  du  meme  genre.  Mais  en  France  on  craint  toujours 
d'exagerer,  de  depasser  les  limites  du  bon  gout.  Les  etrangers 
le  constatent,  Mersenne  le  deplore,  Bacilly  s'eleve  continuelle- 
ment  contre  ceux  qui  confondent  le  doux  et  le  fade.  Le 
reproche  moqueur  que  Boileau  a  fait  aux  oeuvres  dramatiques 
de  Quinault 

Et  jusqu'a  o  je  vous  hais  i)  tout  s'y  dit  tendrement  (') 

pourrait  etre  adresse  a  peu  pr^s  a  tous  les  petits  poetes  et  a  la 
plupart  des  musiciens  de  T^poque.  D'autre  part,  le  public  pour 
lequel  ecrivent  ces  musiciens  est  une  societe  avide  de  divertisse- 
ments. A  cote  de  la  conversation,  la  musique  est  un  passe-temps 
des  plus  recherches.  Seulement  il  ne  faut  pas  qu'elle  fatigue. 
«  A  raison  que  les  matieres  serieuses  ennuient  aisement,  on  ne 
donne  a  I'air  qu'un  second  couplet*,  a  dit  Pierre  Perrin.  Ainsi 
il  faut  ^viter  que  I'air  ne  soit  trop  long,  et  le  second  couplet 
sera,  de  plus,  comme  Ton  sait,  en  diminutions,  c'est-a-dire 
agremente  de  toute  sorte  d'ornements,  de  vocalises  et  de 
fredons,  qui  permettront  au  chanteur  de  faire  montre  de  sa 
virtuosite  et  de  sa  «  mignardise.  » 

Si  I'influence  des  cercles  precieux  sur  la  musique  vocale  et 
Tart  du  chant  fut  nefaste  sous  certains  rapports,  sous  d'autres 
elle  eut  pourtant  deseffets  bienfaisants.  Le  nombre  toujours  crois- 
sant des  salons  oii  Ton  faisait  de  la  musique  a  eu  pour  conse- 
quence naturelle  une  sorte  d'emulation  entre  les  artistes  et  les 
amateurs  et  un  perfectionnement  de  I'art  du  chant.  Mais  on  ne 
demande  pas  seulement  a  I'artiste  de  soigner  la  «  politesse»  de  son 
chant,  on  exige  aussi  qu'il  acquiere  une  prononciation  et  une 
diction  parfaites.  L'esprit  d'unite  qui  caracterise  I'epoque  dont 
nous  parlons  devait  naturellement  porter  la  societe  a  avoir  une 
prononciation  bien  fixee.  En  premier  lieu  on  cherche  a  ecarter 
toute  particularite  provinciale,  mais  en  outre  on  tache  d'eli- 
miner  des  salons  I'accent  des   classes  inferieures   de  la  popu- 


(«)  Satire  III. 
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lation  parisienne.  Si  Ton  devenait  d6j^  difficile  pour  la  'pro- 
nonc'ation  dans  la  conversation  ordinaire,  k  plus  forte  raison 
devait-on  exiger  le  plus  de  perfection  possible  dans  le  chant 
et  la  declamation.  Les  artistes  etaient  done  tout  naturellement 
pousses  a  etudier  a  fond  les  regies  de  I'articulation,  de  la  for- 
mation des  sons  du  langage  et  des  rapports  entre  le  chant  et 
la  declamation.  Et  ici  nous  touchons  a  une  particularite  de 
r^cole  fran^aise.  Dans  tous  les  pays,  en  France,  en  Italie,  en 
AUemagne,  en  Espagne,  on  trouve  au  XVI^  et  au  XVII*  si^cle 
des  ouvrages  plus  ou  moins  developpds  sur  I'art  du  chant. 
Aucun,  k  I'exception  de  deux  ouvrages  fran^ais,  ne  traite  spe- 
cialement  de  la  prononciation.  lis  se  bornent  en  general  a 
quelques  remarques.  Ainsi  Conrad  von  Zabern,  Ornithoparch, 
Puschmann  font  des  reflexions  sur  les  fautes  de  prononciation 
dans  les  diff€rents  dialectes  allemands.  Vicentino,  Caccini, 
Bovicelli,  Durante,  indiquent  les  voyelles  qui  sont  plus  favo- 
rables  k  certaines  voix  qu'a  d'autres  ou  sur  lesquelles  on  peut 
aisement  vocaliser.  Cerone  explique  la  difference  entre  cer- 
taines voyelles  ouvertes  ou  ferm^es.  Mais  c'est  en  France 
qu'on  a,  oour  la  premiere  fois,  pris  en  consideration  tous  les 
sons  du  langage  et  leur  importance  pour  le  chant,  et  qu'on  a 
d'abord,  cherche  k  trailer  cette  question  d'une  fagon  systema- 
tique.  Deja  les  Quaestiones  celeherrimae  in  Genesim  (i623)  du 
P.  Mersenne  contiennent  un  chapitre  assez  long  sur  la  pronon- 
ciation et  I'elocution.  Dans  VHarmbnie  universelle  ces  questions 
sont  etudiees  en  detail  et  tout  sp^cialement  en  vue  du  chant 
fran9ais.  Bacilly  consacre  cent  quatre  vingt  pages  de  ses 
Remarques  sur  Part  de  bien  chanter  aux  sons  du  fran^ais  et  a 
leur  prononciation.  Certes  sa  phonetique  est  peut-etre  encore 
plus  rudimentaire  que  celle  de  Mersenne;  il  n'a  que  de  tres 
vagues  id6es  de  physiologie,  les  regies  qu'il  donne  sont  en 
general  basees  sur  Tempinsme;  mais  son  livre  est  plein  de 
remarques  judicieuses  et  instructives.  Les  observations  de 
Mersenne  et  de  Bacilly  jettent  du  reste  une  nouvelle  lumiere 
sur  certains  points  encore  un  peu  obscurs  de  la  prononciation 
au  XVII«  si^cle. 

D'apr^s  Lecerf  de  la  Vieville,  Lully  allait  etudier  a  la 
Comedie  fran9aise  la  declamation  des  acteurs;  pour  son  recitatif, 
admire  par  tant  de  gens,  il  se  serait  principalement  inspire  des 
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intonations  de  la  Champmesle  qui  ^tait  eleve  de  Racine  (*).  On 
peut  facilement  admettre  que  I'esprit  rigoureux  de  la  societe 
pr^cieuse  en  matiere  de  prononciation  ait  determine  I'^tranger 
qu'etait  LuUy  a  etudier  la  diction  frangaise  avec  un  soin  tout 
particulier.  Mais  le  mouvement  est  plus  general.  Les  obser- 
vations du  P.  Mersenne  et  de  Bacilly  donnent  nettement  I'im- 
pression  d'un  effort  constant  et  continu,  en  cette  matiere,  vers 
la  precision.  Lentement  preparee  pendant  le  premier  tiers  du 
siecle,  se  developpant  obscurement  pendant  les  annees  suivantes, 
la  reforme  aboutit,  vers  le  troisieme  tiers  du  XVII^  si^cle,  a 
un  resultat  concret. 

Enfin,  la  preparation  technique  des  chanteurs  d'opera  a  du 
eire  tres  bonne,  si  nous  en  croyons  les  temoignages  de  I'epoque. 
Lecerf  nous  apprend  que  la  du  Verdier  a  chante  jusqu'a  I'^ge 
de  soixante  ans.  Son  dernier  role  etait  celui  de  Ceres  dans 
Proserpine.  M"^  Aubry,  qui  comptait  maint  succes,  ne  s'est  retiree 
qu'apres  avoir  encore  brille  dans  le  r6le  d'Oriane  {Amadis, 
1684).  M"*  de  S'  Christophle  n'a  chants  que  dans  les  Ballets, 
mais  elle  y  a  brille  pendant  environ  cinquante  ans. 

Somme  toute,  malgre  le  rOle  un  peu  efface  que  semblent 
jouer  les  chanteurs  fran^ais  en  comparaison  de  leurs  confreres 
italiens,  la  France  a,  eu  entre  i65o  et  1680  environ,  une  periode 
oil  I'art  du  chant  a  non  seulement  atteint  un  degre  assez  eleve 
de  perfection,  mais  encore  exerce  une  reelle  influence  sur  la 
culture  generale  de  I'epoque.  Si  la  creation  de  I'opera  fran?ais  a 
€i6  possible  a  ce  moment  le  merite  en  revient,  jusqu'a  un  certain 
point,  aux  chanteurs  fran9ais,  a  I'excellence  de  leur  methode, 
^  la  nettete  et  precision  de  leur  chant,  ^  leur  diction  soignee, 
qualites  que  LuUy  sut  appr^cier  et  dont  il  r6ussit  a  tirer  parti. 


(*)  Cf.  Du  Bos,  Reflexions  critiques  sur  la  poesie  et  la  peinture,  I,  p.  33 1. 
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Bacilly  :  Chansons  pour  danser  et  pour  boire  par  M.  de  Bacilly,   Paris, 

Christophe  Ballard  MDCXIX.    C6   recueil   contient   le  XXI I«  livre, 

Rob.  Ballard  i663.  Second  a cinquieme  livre,  Rob.  Ballard  :663-i667. 

(Bibl.  royale  Bruxelles.) 

—  Meslanges  d'airs  a  deux  parties,   d'airs  a  boire   et  d'autres  chansons. 

B.  D.  B.  Paris,  Ballard  1671.  (Bibl.  Bruxelles.) 

—  Id.  Deuxieme  livre,   Christophe   Ballard,   1674  (ibid).  {2^  edit.  iCyj. 

B.  Nat.  Res.  Vm '  294.) 

—  Airs  spirituels,  2^  edit.  Ballard  i6g2.  B.  Nat.  Vm'  i5x6. 

^  Les  airs   spirituels   dans  un  plus    grand  nombre    et    une  plus   grand'e 

perfection.  Seconde  partie  1688.  (Paris,  Conservatoire). 
Bataille  (Gabriel):   AJrs  de  differents  autheurs  mis  en  tablature  de  luth 

par  Gabriel  Bataille. 

i*r  a  5"*  livre.    Paris,   P.  Ballard^    1608—1614,    (Paris,    Bibl. 

Nat.    Vm^  564,    Conservatoire,    Bibl.    Wolfenbuttel,   Bibl.    Munich, 

I*'  livre,  deuxieme  Edition,  i6ia). 
Beaujoyeui.x  (Baltazar  de):  Balet  comique  de  la  Royne.  .  .  Paris,  Adrien 

le  Roy,  Robert  Ballard  et  Mamert,  imprimeurs  du  Roy,  ibSs.  (Bibl. 

Conservatoire,  Paris). 
[Bernier]  Cantates  frangaises  ou  musique  de  chambre  a  voix  seule,  ayec 

simphonie  et  sans  simphonie  avec  la  Basse  continue.  !*«■  livre,   s.  d. 

(Univers.  de  Strasbourg.  Instit.  de  Musicologie,*B.  Nat.   Vm^    2i5.) 
Berthod    (Francois)  :    I**-III^   livre  d'airs    de   divotion  a    deux  parties, 

Paris,  Rob.  Ballard,  i658,  1662,  (B.   Nat.  Res.  Vm '  206-208). 
Paroles  ires  devotes  mises  en  chant.   Paris,  Jean  de  la  Caille,   i665. 

(Sainte-Genevieve). 
BoESSET  (Antoine):  Airs  de  cour  a  quatre  et  cinq  parties:  (B.  Nat.   Res. 

Vm'  257  et  ss,  2««  livre  1620,  3«e  1621,  4««  1624,  S™*  1626,  8">e  1682, 

9«»e  1643). 

—  Airs  de  cour  d  quatre  et  cinq  parties,  Paris  1689(8.  Nat.  Res.  Vm'  268). 

—  Airs  de  cour  mis  en  tablature  de  luth  de  Anthoyne  Boesset. 

(Paris,  Conservat.  9"* livre  1620,  iom*  1621,  iime  1623,  ^^^^  1624, 
i3me  1626,  i4°>«  i6a8,  i5">«  ib3a;  i2">«  et  i3o>e  livre  Londres,  British 
Museum). 

—  Airs  de  cour  avec  la  tablature  de  luth  de  Anthoyne  Boesset,  Seipesme 

livre,  Paris,  R.  Ballard,  164^-  (B.  Sainte-Genevieve.  V.  452'). 
Bonnet  (Pierre):   Airs   et   vilanelles    mises    en  musique  a  quatre  et  cinq 
parties  par  Pierre  Bonnet,  Limousin,  Paris,  veufve  Ballard  et  Pierre 
Ballard,  1600.  (B.  Sainte-Genevieve). 

BoussET  (J.  B.  de) :  Airs  serieux  et  a  boire,   Paris  169s  et  ss.   (B.   Nat. 
Vm7  578  et  ss.) 
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BouziGNAC:  Meslanges.  Nouv.  edit,  par  H.  Quittard. 

BoYER,  (Jean):    Airs  de  Jean  Boyer,    Parisien,  mis  en  tablature  de    luth 

par  luy-mesme,  Paris,  Ballard,  1621.  (Paris,  Gonservat.) 
Brunettes    ou    petits    airs    tendres   .    .    .     Paris,     Christophe    Ballard^ 

J  703 — 171 1 . 
Caccini  (Giulio):  Le  nuove  musiche,  Florence  1601  (Bibl.  Berlin),  Venise 

1607  (Paris  B.  Nat.) 

—  VEuridice,  v.  Eitner,  Publikat.  alterer  Musikverke,  1881. 

—  (Francesca):  La  liberapone  di  Ruggiero  dalV  isola  d'Alcina   [i625\r 

(Paris,  Gonservat.) 

Gaignet  (Denis):  Airs  de  cour  mis  en  vxusique  a  4,  5,  6  et  8  parties. 
Paris,  MDXCVII  {B&ssus,  Bibl.  Wolfenbiittel). 

—  Cinquante  Pseaumes  de  David    tnis    en    vers   francois  par   Philippes 

Desportes,  abbe  de  Tiron,  et  mis  en  musique  d  3,  4-  S,  6,  y  et  8 
parties  par  Denis  Caignet,  Paris,  Pierre  Ballard,  1607.  (Dessus, 
B.  Sainte-Genevieve.) 

—  Cent  cinquante  Pseaumes Paris,  Ballard,  1624- 

Cambefort  (Jean  de) :  Airs  de  cour  a  quatre  parties,  Paris,  /65/.(Taille 

et  Basse-Contre,  B.  Nat.   Res.   Vm '  269). 
Gambert  (Robert):  Airs  a    boire    a    deux  et    d  trois  parties   .  .  .  Paris 
1(565  (Basse.  B.  Nat.   Res.  Vm'  289). 

—  Pomone,  pastorale  mise  en  musique,    Paris,    1671   (incomplet,    Bibl. 

Nat.  Res.  Vm -^  i). 

—  Les  Peines   et   les  Plaisirs    de    I'Amoui-,  pastorale   mise  en   musique 

(incompl.,  ibid.  Res.  Vm  '  2.) 

—  Capilotade  bachique  a  deux  parties,  contenant  quatre  alphabets  de  frag- 

ment's choisis  des  meilleures   chansons  a  boire^  Paris,  Rob.  Ballard, 

J 668  (B.   Bruxelles). 
Cavalli   (Francesco):    Xerxes,    opera    italien,    orne    d'entrees  de   ballet, 

represente   .  .  .  I'an    1660.  Recueilly  par   le   S^  Fossard,  ordinaire 

de  la  musique  du  Boy,  I'an  j6g5.  (B.  Nat.  Vin*  2). 
Certon  (Pierre) :   Premier  livre  de  chansons  en  quatre  volumes  nouvelle- 

ment  composees  en  musique  a  quatre  parties,  Paris,  Adrien  Leroy  et 

Rob.  Ballard,  i552  (B.  Nat.   Res.  Vm'  184—191). 

Ckrveau  (Pierre):  Airs  mis  en  musique  a  quatre  parties  par  Pierre 
Cerveau,  Angevin,  Paris,  par  la  veufve  feu  R.  Ballard  et  sbn  fils 
Pierre  Ballard,   iSgg.  (Superius,  Bibl.  \Volfenbuttel). 

Chancy  (de):  Les  Equivoques  du  sieur  de  Chancy,  maistre  de  la  musique 
de  la  Chambre  du  Roy.  Paris,  Rob.  Ballard,  1640.  (Bibl.  Sainte- 
Genevieve),  He  livre  1647,  ^^I*  1649  (ibid,  et  Bibl.  Bruxellesi, 
IVe  livre  i65i,  V*   i655  (Sainte-Genevieve). 

Chansons  du  XV*  siecle,  publiees  d'apres  le  ms  B.  Nat.  fr.  12744  pa>' 
G.  Paris  et  A.   Gevaert.  (Soc.  d.   anc.  textes  fr.   I,  1873). 
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Les  chansons  du  ms.  de  Bayeux,  B.  Nat.  fr.  g346,  pubtiees  avec  leurs 
melodies  par  Th.  Ceroid  (Publications  de  la  Faculte  des  Lettres  dc 
Strasbourg,  1921). 

Les  nombreux  recueils  de  Chansons  publics  au  cours  du  XVI*  siecle  : 
a  Paris  par  Attaingnant,  Nicolas  Duchemin,  Adrien  Le  Roy  et  Pierre 
Ballard,  a  Lyon  par  Jacques  Moderne,  a  Anvers  par  Tylman  Susato, 
a  Louvain  par  Pierre  Phalese  ('). 

Le  recueil  des  plus  belles  et  excellentes  chansons  en  forme  de  voix  de 
ville,  tirees  de  divers  autheurs  et  poetes  franqais  tant  anciens  que 
modernes;  auxquelles  a  este  nouvellentent  adaptee  la  musique  de  leur 
chant  commun,  a  fin  que  chacun  les  puisse  chanter  en  tout  endroit 
qu'il  se  trouvera,  tant  de  voix  que  sur  les  instrumentSy  par  Jehan 
Chardavoine  de  Beau-Fort  en  Anjou.  A  Paris,  chez  Claude  Micard, 
au  clos  Bruneau,  a  I'enseigne  de  la  Chaise  I576.  Avec  privilege  du 
roy.  (Paris,  Conservatoire,  Bibl.  Donaueschingen). 

—  (Meme   titre)  .  .  .   A    P.zris   che\  Marc   Locqueneux   au    mont   Saint- 

Hilaire  a  I'enseigne  de  la  Concorde,  1588.  (Bibl.  Versailles), 

Nouveau  recueil  et  elite  de  plusieurs  belles  chansons  Jbyeuses,  honnestes 
etamou reuses.  Parties  mises  en  musique,  en  une  voix:  recueillies  de 
plusieurs  excellent  Poetes  Frangois,  non  encor'  veues.  Avec  les  quatrains 
du  S.  de  Pibrac  aussi  en  musique.  A  Rouen  chez  Richard  I'Alle- 
man.  .  .  (')   i58i.   (Bibl.  Wolfenbuttel). 

Recueil  des  plus  beaux  airs  accompagnes  de  chansons  a  dancer,  ballets, 
chansons  folastres  et  Bacchanales  autrement  dites  vaudevires,  non 
encore  imprimes.  Caen,  Jacques  Mangeant,  1615.  (B.  Nat.  Res.  Ye 
2632—33,   B.  Sainte-Genevievfe,  B.  Wolfenbuttel). 

La  clef  des  chansonniers  ou  recueils  des  Vaudevilles  depuis  cent  ans  et 
plus,  iioteii  et  recueillis  pour  la  premiere  fois  par  Chr.  Ballard, 
Paris,  1717,  (B,  Nat.). 

Charpentier  (Marc-Antoine) :  Musique  pour  le  Malade  imaginaire,  v. 
Meslanges   V.  13  et  16.  (B.  Nat.  Vm^  ii38). 

—  La  Couronne  de  fleUrs,  pastorale,  Meslanges,  v.  13. 

—  Airs  de  la  Comedie  de  Circe  avec   la  Basse- Continue,  Paris,  Ballard 

1676.  (B.  Nat.  Vm«  38). 

Clerambault:  Cantates  franqaises  a  I  et  II  voix.  L.  I  iylo,  L.  II 
IjlS.  (Univ.  de  Strasbourg.  Instil,  d.  musicologie.) 

La  Despouille  d'Aegypte  ou  Larcin  glorieux  des  plus  beaux  airs  de  cour 
apliquej  a  la  musique  du  Sanctuaire.  Paris,  Pierre  Ballard,  i62g. 
(Paris,  Arsenal,  B.  L.  7937,  B.  Nat.   Res,  Vm  *  202). 


(ij  Pour  les  details  v,  entre  tutre*  le  Catal.  de  musique  de  la  Bibl.  Nat.  par 
Ecorche  ville  et  le  Quel  ten-Lexicon  d'Eitner.  V.  aussi  H.  Expert :  Les  matlres 
musiciens  de  la  Renaissance  francaise. 

(•)  Le  coin  de  la  page  est  arrach^. 
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Du  Caurroy  (Eustache):  Meslanges.  V.  Expert;  Maitres  musiciens. 

GoBERT  (Thomas):  Paraphrase  des  psaumes  de  David  en  vers  franfois 
par  Antoine  Godeau,  evesque  de  Grasse  et  de  Vence,  et  mis  nouvelle- 
ment  en  chant  par  Thomas  Gobert,  maistre  de  la  musique  de  la 
chapelle  du  Roy,  Dessus.  Cinquieme  edit.  Paris,  165g. 

Gu^DRON  (Pierre):  Airs  de  cour  a  quatre  et  cinq  parties  .  .  .  Paris, 
Pierre  Ballard  1608  (Sainte-Genevieve  Res.  V.  120 5 — 1208.) 

—  Troisiesme    livre   d'airs   de   cour  a  qudtre   et   cinq  parties  .  .  .  Paris, 

Ballard,  i6i8.  (B.  Nat.  Res.  Vm'  256—262,  seulement  Dessus  et 
Basse). 

—  Quatriesme  livre,  1618. 

Guyot:  Les  chansons  pour  danser  et  pour  boire  du  sieur  Guyot,  Paris 
1654  (Bibl.  Munich). 

GoiJY  (Jacques  de) :  Airs  a  quatre  parties  sur  la  Paraphrase  des  Pseaumes 
de  messire  Antoine  Godeau,  Evesque  de  Grasse,  compose:^  par  Jacques 
de  Go'uy,  chanoine  en  I'eglise  cathedrale  d'Ambrun.  Paris,  Rob. 
Ballard  165o.{B.  Nat.  Res.  Vm»  217). 

La  Barre  (de):  Airs  a  deux  parties  avec  les  seconds  couplets  en  diminu- 
tion par  M.  de  la  Barre,  organiste  de  la  chapelle  du  Roy,  Paris,  Rob. 
Ballard,  I66g,  (Paris  Conservat.). 

La  Guerre  (M"«  de) :  Cantates  frangoises  sur  des  sujets  tireif  de  I'Ecri- 
ture,  a  voix  seule  et  basse  continue,  Paris,  Christophe  Ballard,  C.  I 
1708,  C.  II  (B.  Nat.  Vm'  i5i). 

Lambert  (Michel):  Les  Airs  de  Monsieur  Lambert,  maistre  de  la  musique 
de  la  Chambre^  du  Roy  grave^  par  Richer^  corrig^e^  de  nouveau  de 
plusieurs  fduves  de  graveure^  d  Paris  cheif  G.  de  Luine.  [1660] 
(Versailles  MS.  K.   i.  in-4»). 

—  Nouveau  livre  d'Airs,  grave  par  Richer.  A  Paris  che\  Charles  Sercy, 

avec  privilege  du  Roy,  166I.  (Bibl.   Bruxclles). 

—  Les  trots  livres  d'airs  regrave^  de  nouveau  en  deux  volumes,  augmen- 

ted de  plusieurs  airs  nouveaux,  de  chiffres  pour  le  theorbe  et  d'orne- 
mens  pour  la  methode  de  chanter,  in-S*,  Paris  i668.  (Bibl.  de  M.  Henry 
Prunieres;  Paris  Conservat.  incomplet). 

—  Airs  de  Monsieur  Lambert  .  .  .  Paris  1689.  (Paris  B.  Nat.,  Conservat.). 

—  Airs  de    M.   Lambert    non    imprime:^,    y5  simples,   5o    doubles,   chei^ 

M.    Foucault,    rue    Saint-Honore,  a    la    regie  d'or.  (Paris,  Arsenal, 
ms  3043). 
Le  Camus:   Airs  a  deux    et   trois  parties   de  feu   Monsieur  Le  Camus, 
Maistre    de    la   musique    de    la    Reyne.    Paris,    Christophe    Ballard 
MDCLXXVIII.  (B.  Nat.  Vm^  5o3). 

Le  Fevre  (Jacques):   Meslanges  de  musique  de  Jacques  Le  Fevre  com- 
positeur de  la  musique  de  la  chambre  du  Roy.  Paris,  Pierre  Ballard 
i6i3.  (B.  Nat.  Res.  Vm'  255:  Dessus,  Haute-contre,  Taille,   sixieme 
partie). 
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La  Marre  :  Les  chansons  a  danser  et  pour  boire  du  sieur  De  La  Marre. 

Paris,  i65o.  (Bibl.  Munich). 
Le  Jeume    (Claude):   Airs  a  III,   IV,    V  et    VI  parlies  par  Claude  Le 

Jeune,    compositeur  de   la    musique   de   la   chambre   du  Roy,    Paris, 

Pierre  Ballard,  1608  (8.  Sainte-Genevieve). 

LuLLY  (J.  B.):   Recueil   des  Ballets  de  Monsieur  de  Lully.    (six  volumes 
B.  Nat.  Vm«i). 

—  Collection  Philidor{^}  Ballets  et  comedies-ballets  (Paris,  Conservatoire) 

—  Recueil  de  Ballets,  copie  par  Philidor  (Versailles). 

—  Operas  et  Pastorales.  (-) 

L.  M.  P.:  Recueil  de  chansons,  Paris,  Pierre  Ballard,  16 29. 

Michel   (Guillaume):    Quatriesme    livre   des   chansons   de    M.  Guillaume 

Michel,  audiencier,  Paris  1656.  (Bibl.  Munich). 
MoLLiER  (Louis  de):  Les  chansons  pour  dancer,  Paris,  Rob.  Ballard  I640. 

(B.  Bruxelles). 
Morin:  Cantates  franqaises  a  une  et  deux  voix,    meslees  de  symphonies, 

Livre  premier,  Paris,  Christopke  Ballard,  MDCC  VI. {E.  Nat.Vm  ">  i53). 

M0ULIN16  (Etienne):  Airs  de  cour  avec  la  tablature  de  luth,  Paris,  I624. 
(Bibl.  Bruxelles). 

—  Second    livre.    Paris,   Ballard,     I625     (Paris,     Conservat.     Londres» 

British  Mus,). 

—  Quatriesme  livre,    1633.    Paris,    Sainte-Genevieve). 

—  Cinquieme  livre,  1635  (B    Nat.  Res.  Vm '  5--0). 

—  Meslanges  de  sujets   chrestiens,  cantiques,    litanies    et    motets,    mis   en 

musique  a  2,  3,  4  et  5  parties  avec  une  Basse- Continue,  Paris, 
Jacques  de  Seulesque  i658.  (B.  Sainte-Genevieve.  B.  Nat.  seulement 
la  Basse). 

Planson  (Jehan):  Airs  mis  en  musique  a  4  parties,  Paris  i5g5.  (Wolfen- 

biittel.  Bassus). 
Richard  (Franfois):  Airs  de  cours  avec  la  tablature  de  luth,  Paris,  Pierre 

Ballard,   i63y.  (B.  Nat.  Res.  Vm '  571). 
RiGATiD  (Louis  de):  Airs  fails  et  mis  en  tablature   de   luth  par  Louis  de 

Rigaud.  sieur  de  Fonlidon,  Paris  1623.  (B.  Nat.  Res.). 
RosiERS  (Andre  de) :   II*  a  VI*  Livre  des  Liberie^    d'Andre    de    Rosiers, 

sieur  de  Beaulieu,  Paris  i64g  —  i655    (Bibl.  Munich). 
Rossi  (LoiGi):  UOrJeo.  (Bibl.  du  Conservat.  Bruxelles). 


(*)  Cette  collection  tres  importance,  mais  xiont  malheureusement  un  certain 
nombre  de  volumes  ont  disparu,  a  6t€  d^crite  par  Wasieliewski  dans  la  Viertel- 
jahrschr.f.  Musikwiss.  I,  et  par  Weckerlin  dans  ses  Dernier  musiciana  {i8gg), 

(•»  On  trouvera  une  liste  complete  des  operas  de  Foully,  ainsi  que  des  Ballets 
et  Comedies-Ballets  pour  lesquels  il  a  &rii  la  musique  ou  auxqueis  il  a  coIUbcr^ 
dans  le  livre  de  M.  de  La  Laurencie  sur  Lully,  (Les  maitres  de  la  musique)  ion. 
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Sicard:  Airs  a  boire  a  trots  parties  avec  la  Basse- Continue.  Paris,  1666, 
(B.  Nat.  Res.  Vm  '  291). 

Tessier  (Charles):  Le  premier  livre  de  chansons  et  airs  de  court,  tant  en 
fran<^ais,  qu'en  italien,  et  en  gascon  a  quatre  et  cinq  parties^  mis  en 
musique  par  le  sieur  Carles  Tessier.  .  .  Imprimes  a  Londres  par 
Thomas  Este,  Imprimeur  ordinaire,   iSgy.  (Bibl.   Sainte-Genevi6ve). 

—  Airs  et  vilanelles  francais,   italiens,    espagnols,   suices   et  turcqs^    mts 

en  ynusique  a  3,  4  et  5  parties  par   le  sieur  Charles  Tessier,  Paris, 
Veufve  Ballard  et  Pierre  Ballard  1604  (ibid.). 

B.    Ouvrages  theoriques,  Recueils  de  Po6sies,  Romans,  etc. 

AuBiGNE  (Agrippa  d'):  Oeuvres,  nouv.  edit,  par  Reaume  et  de  Caussade. 

Bacilly  (Benigne  de) :   Remarques  curieuses   sur   I'art  de  bien  chanter  et 

particulierement  pour  ce  qui  re  garde  le  chant  francais,  Paris,    1668. 

—  Discours    qui  sert   de   Reponse    a    la    Critique  de   I'art    de    chanter, 

Paris  i6'-g. 
Baif  (Antoine  de):  Oeuvres,  Edit.  Marty-Laveaux,  Paris  1881—90. 
Benserade  (Isaac  de):  Oeuvres,  Paris,  de  Sercy,  i6g8. 
Bkrtaut  :  Oeuvres,  nouv.  edition  d'apres  celle  de  1620,  Paris  1891. 

Brossard  (Sebastien  de) :  Catalogue  des  livres  de  musique  theorique  et 
pratique  .  .  .  qui  sont  dans  le  cabinet  du  Sieur  Seb.  de  Brossard,  i'/24y 
ms  (B.  Nat.  Res.  Vra'  19). 

— '  Dictionnaire  de  musique,  Amsterdam  ijo3. 

Cerone:   El  Melopeo  y  maestro.  ,  .  Napoli,   i6i3  (B.  Nat.  Res.  V.  SgS). 

Dassoucy:  Aventures  burlesques.  Edit.  Colombey,  Paris  i858. 

Dbsportes  (Philippe):  Oeuvres,  Edit.  Michiels,  Paris  i858. 

DoNi  (J.  B.):  Lira  Barberina,  Firenze  MDCGLXXVI. 

—  Deux  traites  de  musique,  1640  (B,  Nat.  ms  fr.  19063). 

DuBos  (I'abbe):  Rejiexis  critiques  sur  la  Poesie  et  la  Peinture,  Paris  ijS-j. 
Entr^tiens  galans,  Paris  1681  (B.  Nat.  Z.   16693). 

Faret  :  L'honneste    homme,   ou    I'art  de   plaire  a  la   Cour,    par    le  sieur 

Faret,  Paris  i658. 
Gantez  (Annibal) :  Entretiens  des  rnusiciens  1643,  edit.  Thoinan. 
Gaultier  Garguillk  :  Chansons,  edit.  Ed.  Fournier,  Paris  i838. 
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